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Editorial 


Neste numero 12 da Poiesis o “Editor Convidado”, prof. André Parente, nos apresenta um dossier 
que, além de um artigo de sua autoria, reuni os autores Raymond Bellour, Luiz Claúdio da Costa e 
Victa de Carvalho para discutirem o Cinema de Artista. Em seu ensaio, A querela dos dispositivos, 
Bellour questiona até que ponto as projeções instalativas que fazem uso das novas tecnologias da 
imagem podem ainda ser consideradas cinema ou se, ao contrario, nao representariam uma diluição 
da especificidade estética de seu dispositivo. Luiz Claudio da Costa com O cinema expandido de 
Andy Warhol: repetição e circulação faz uma reflexão aprofundada sobre a obra desse artista, em 
especial seus filmes, em que a repetição e a monotonia, usadas como estratégia de esvaziamento, 
cria um espaço ideal de neutralidade que potencializa a crítica cultural. Victa de Carvalho, no artigo 
Dispositivo e experiência: relações entre tempo e movimento na arte contemporânea, revela um 
novo tipo de receptor que, em face dos dispositivos instalativos, deve abandonar seu lugar habitual 
de observador distanciado para assumir aquele do agente ativador do espaço/tempo da obra. André 
Parente, fechando o dossier, em Cinema de exposição: o dispositivo em contra/campo apresenta 
uma reflexão sobre o conceito “dispositivo” que mostra o quanto a sua reinvenção está contribuindo 
para se repensar o cinema. 


Em “Conexão Internacional”, o prof. Luciano Vinhosa, convidou o filósofo francês Jean-Pierre 
Cometti para dividir a seção. No inédito Arte e experiência estética na tradição pragmatista, Cometti 
empreende uma revisão do pragmatismo e nos chama atenção para as contribuições que essa 
filosofia, de tradição norte-americana, trouxe para estética, em especial a obra de John Dewey. 
Discutindo a relação intrínseca que a arte mantém com a vida, Cometti relativiza a noção de arte ao 
inscrevê-la no horizonte das culturas e, assim, no contexto dos usos partilhados. Motivado pela 
experiência da fotografia digital e mantendo um diálogo implícito com Cometti, Luciano Vinhosa 
com seu Artista e receptor: amolecimento das fronteiras no ato fotográfico propõe um cruzamento 
entre as teorias de Dewey e Benjamin para, em seguida, apontar a franca diluição das fronteiras que 
na estética moderna separavam a produção da recepção, o artista do amador. 
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No segmento “Artigos livres”, Lígia Dabul e Bianca Pires, refletindo sobre o set cinematográfico, 
o compreendem como um momento singular de interação social. Em O corpo-forma Xavante no 
cenário ritualístico contemporâneo, Cristina Campos aponta para a emergência de um diálogo 
transcultural que abre espaço para pensarmos um perfil de “artista indígena”. Leonardo Cunha, ao 
realizar uma crítica do filme Le Placard, apresenta uma análise do cinema de Francis Veber através de 
seu onipresente personagem Pignon. Emerson Dionísio G. de Oliveira com A máquina escriturística: 
de Duchamp a Certeauvisa compreender a leitura que o historiador e antropólogo Michel de Certeau 
faz do projeto artístico mais ambicioso de Marcel Duchamp — O Grande Vidro; sustenta que a 
leitura de O grande Vidro por Certeau mantem uma relação intrínseca com suas discussões teóricas. 
Martha Ribeiro em Pirandello, autobiografia e teatro: um diálogo possível investiga o quanto os 
últimos escritos do dramaturgo foram o resultado da cumplicidade que mantinha com a atriz Marta 
Abba. Franciele Filipini dos Santos no artigo Produção artística contemporânea: a cibercepção em 
Rara Avis e Verbarium, servindo-se do conceito “cibercepção” de Ascott, apresenta uma análise das 
propostas artísticas de Eduardo Kac e da dupla de artistas Christa Sommerer e Laurent Mignonneau. 
Em Faisagem vernacular: aldeamentos salineiros, Werther Holzer e Vera Alcantara chamam nossa 
atenção sobre o caráter peculiar das paisagens dos aldeamentos salineiros em torno da Lagoa de 
Araruama. Apresentado uma análise crítica de sua própria produção, a artista Beatriz Pimenta nos 
traz o ensaio Cabeça, tronco e membros: reflexões sobre um projeto de instalação. 


A seção “Traduções” traz os artigos Sem margem, sem caderno da artista franco-canadense 
Josette Trépanier e Em busca do olhar virgem: a propósito das fotografias de Pierre-Verger do 
antropólogo francês Jérôme Souty. A autora retrabalha o conceito “desenvoltura”, a partir de 
Castiglione e Nietzsche, para em seguida reavaliá-lo e lançar um ponto de vista crítico sobre a arte 
contemporânea. Souty, ao debruçar-se sobre a produção fotográfica do jovem Verger ao redor do 
mundo, põe a prova o método da “fotografia pelo inconsciente” e questiona até que ponto o “olhar 
virgem” de Verger não participaria da postura de seus contemporâneos surrealistas. 


Por fim, Fernanda Lopes nos apresenta uma resenha do livro A Teoria como Projeto — Argan, 
Greenberg e Hitchcock, de Guilherme Bueno. 


Agradecemos aos autores e a toda equipe editorial que, graciosamente, colaboraram com este 
número da revista. 


Os Editores 





Cinema de artista: cinema de atracoes, cinema 
expandido, cinema de exposição 


Organizado por André Parente 


Ao longo de sua história, o cinema, como prática social, sofreu profundas transformações. No 
entanto, nenhuma delas foi tão profunda quanto a criação, por volta de 1908, da Forma cinema, 
isto é, do modelo narrativo-representativo-institucional (N.R.1.). Na verdade, a história do cinema se 
confunde com a própria história desse modelo hegemônico de espetáculo, que dura mais ou 
menos duas horas, que acontece em uma sala escura (sala que o cinema herdou do teatro italiano) 
onde assistimos à projeção de um filme (projeção resultante da invenção técnica do cinema), 
geralmente narrativo (narrativa cuja forma o cinema herdou do romance dos séculos XVIII/XIX). 


As transformações produzidas pela emergência do cinema sonoro (por meio do qual o cinema 
se torna um sistema de representação audiovisual), da imagem televisiva (a tevê representa a diáspora 
do espetáculo cinematográfico, até então restrito à sala) e da imagem digital (que está na base do 
cinema interativo: o videogame, o cinema em rede, as instalações interativas etc.) contribuíram, ao 
contrário do que muitos pensam, para consolidar a forma hegemônica do cinema, ou seja, do 
modelo N.R.I. que impera até hoje, ainda que o cinema de sala tenha sofrido, nas últimas quatro 
décadas, um esvaziamento considerável. 


Há, entretanto, uma outra história do cinema, geralmente marginal à história do modelo N.R.I., 
na qual o cinema de invenção e de experimentação de outras formas é o personagem principal, € 
para a qual a contribuição dos artistas é fundamental. Os artistas desde sempre fizeram cinema, 
seja porque integraram o cinema em suas experiências visuais, a exemplo dos futuristas, dadaístas 
e surrealistas, seja porque se tornaram cineastas. Mais recentemente, os cineastas (Peter Greenaway, 
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Abbas Kiarostami, Agnes Varda, Chantal Ackerman, Alexandr Sokurov, Chris Marker, Raymond 
Depardon, Raul Ruiz, Harun Farocki, só para citar alguns) se puseram a fazer arte, fenômeno este 
que se vem intensificando, na medida em que o cinema vem ganhando espaço nos templos da 
arte, em um movimento novo chamado “cinema de museu” ou “cinema de artista”. 


Ao final de um século de domínio da Forma Cinema, é possível delinear, ainda que com contornos 
provisórios € imprecisos, pelo menos três momentos em que o cinema se fez desviante: cinema das 
atrações, cinema expandido, e cinema de museu, cujas diferenças podem ser pensadas a partir da 
noção de dispositivo. Se as transformações técnicas são evidentes em cada um destes momentos, 
elas servem para chamar a atenção para o fato de que houve uma série de experimentações com o 
dispositivo cinematográfico que foram completamente recalcadas pela história do cinema, experiências 
estas hoje resgatadas e reunidas em torno de dois campos amplamente discutidos : o cinema de 
atrações e o cinema expandido (5). Atualmente vemos se abrir um terceiro campo de experimentações 
que engloba um outro conjunto de manifestações que se iniciaram no final dos anos de 1980, e às 
quais se dá o nome de cinema de museu ou cinema de artista. Nesse contexto, duas questões se 
colocam: o que há de comum entre estas manifestações e o cinema de museu ? Em que medida 
podemos articular estas manifestações com um conjunto mais amplo de fenômenos com os quais 
eles se conectam como em uma nova formação discursiva ? 


É esse o sentido dos trabalhos aqui apresentados, descrever, analisar, teorizar as transformações 
e variações operadas pelas várias experiências de cinema no campo expandido, experiências que, 
aliadas as novas tecnologias da imagem, produzem uma renovação radical na maneira de fazer, ver 
e pensar o cinema. Raymond Bellour descreve o deslocamento que as instalações audiovisuais 
produzem sobre o cinema. 


Cláudio da Costa analisa o cinema as contribuições do cinema de Andy Warhol para as instalações 
contemporâneas. Victa de Carvalho os processos de subjetivações criadas nas brechas das variações 
dos dispositivos cinematográficos. Finalmente, nós descrevemos como o trabalho dos artistas 
subvertem a Forma cinema por meio da recriação de um dos principais dispositivos de representação 
do cinema clássico, o campo/contra-campo. 


Em todos estas propostas há duas coisas em comum: Por um lado, o problema do dispositivo é 
central, não apenas por conta da emergência das novas tecnologias da imagem, mas sobretudo 
devido as variações e transformações do dispositivo cinematográfico que vem sendo operadas nas 


instalações audiovisuais no campo expandido das artes plásticas. Por outro lado, assistimos claramente 
ao processo de transformação da teoria cinematográfica, de uma teoria que pensa a imagem não 
mais como um objeto, mas como acontecimento, campo de forças, sistema de relações que coloca 
em jogo diferentes instâncias enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem. 


Os editores agradecem a gentileza de André Parente que, 
graciosamente, aceitou organizar este caderno para a revista Poiesis. 


Agradecemos também todos os outros autores que o acompanham nesta edição: 
Raymond Bellour, Luiz Claúdio da Costa, Victa de Carvalho. 
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A querela dos dispositivos 


Raymond Bellour* 


O autor lança um olhar crítico sobre as obras instalativas que fazem uso de dispositivos híbridos 
que as situam na fronteira entre o cinema e as artes visuais. Ao problematizá-las, questiona até 
que ponto estariam trazendo um olhar renovado sobre o cinema e seu dispositivo ou se, ao contrário, 
não representariam a diluição de sua qualidade e de sua especificidade estética. 


Cinema, Artes Visuais, Instalações 


Instaurar aqui uma querela seria interessante — desde que trouxesse algum esclarecimento — 
a medida que só percebemos certos deslizes, sobreposições, cintilações, hibridações, metamorfoses, 
passagens e incertezas na fronteira entre o que ainda se chama cinema e as mile uma maneiras 
de mostrar imagens animadas no contexto, doravante vago e mal nomeado, das artes plásticas 


ou artes visuais. 


Retomemos o momento onde a publicidade, sempre vigilante e cínica, nos previne: “Conosco 
vocês poderão escolher tanto assistir um filme quanto encomendar um rolinho primavera”. O que 
quer dizer que, daqui em diante, tudo entra e sai do computador e da rede assim como — e já faz 
muito tempo — tudo se passava na televisão. Existe, então, interesse em qualificar o cinema pela 


*Raymond Bellour é diretor de pesquisa no CNRS (Centre National de Recherche Scientifique). Produz criticas e 


ensaios sobre cinema, vídeo e literatura. 








Em 1986 organizou a exposição Passage de l'image no Centro George Pompidou, 


França. É autor L’analyse du filme (1979); Henri Michaux ou une mesure de Vêtre (1986); Passages de "image (org.. 1990); 


Ventre-lmages (1990). 
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única coisa que realmente o distingue, 
tanto disto que o duplica e poderia Ihe 
suceder quanto daquilo que lhe 
preexiste. Godard disse muito bem em 
suas História(s): há cinema desde que 
haja projeção, desde que uma imagem 
registrada se anime sobre uma tela em 
uma sala escura. Barthes, que não 
gostava muito de filmes, era sensível à 
“sala”, ao “escuro” do cinema, “escuro 
anônimo, povoado, numeroso”, a “este 
cone dançante que perfura a escuridão, 
como um raio laser”!. Daney, que tanto 
amava Os filmes, voltou-se sobre a i 
imobilidade e o silêncio prescritos aos fed o 
espectadores: esta “visão bloqueada” 

que tem, ela mesma, uma história”. O que faz pensar que o cinema 
veio a ser, sobretudo, isto que é para nós, a partir do momento em 
que começou a ser falado; quando se eclipsaram as legendas e os 
intertítulos, ainda ligados ao teatro e ao romance; quando 
desapareceu o pianista ou a orquestra, sem falar do bonimenteur, 
essas relíquias de antigas formas de espetáculo. Foi necessário, 
depois de uns vinte ou trinta anos, uma primeira “morte do cinema” 
para que se voltasse com uma paixão extrema pelo cinema dos 
primeiros tempos e que o pianista ou a orquestra transformassem, nica render 
na ocasião, a sala de exibição em museu. Mas, sobretudo, Marker, 
depois de Godard, voltou a dizer, em seu CD-ROM /mmemory, onde 
se perfila uma segunda “morte do cinema”: 





[O] cinema é isto que é maior do que nós e sobre o qual é necessário 
levantarmos os olhos. Passando em um objeto menor e sobre o qual 
temos que abaixar os olhos, o cinema perde sua essência. (...) [P] ode-se 
ver na tevê a sombra de um filme, a constrição de um filme, a nostalgia, Chris Marker 


j j : | Immemory 
o eco de um filme, jamais um filme. CD-ROM - Imgame digital 





De fato, o cinema viveu em sua essência somente quinze ou vinte anos, segundo a data que se 
escolha para a chegada da televisão. Mas nem por isso, acuado por tudo que o inibe, parou de se 
reinventar. E, uma vez que continua a ser este espelho do mundo, ao qual desde sua origem Lumière 
seu dispositivo o predispõe, o trabalho da crítica não é somente distinguir os bons dos maus filmes. 
É também avaliar em todos os filmes-sintomas o que resta desta suposta essência, para situar O 
quanto o dispositivo do cinema ali se encontra confrontado com todos os outros dispositivos que 
lhe assediam. Este foi o trabalho de Daney, mostrar como, doravante, vários filmes abusam do 
cinema para incorporar sem restrições em suas produções as imagens-clichês da publicidade e das 
novas tecnologias. Gladiador pode assim mesclar-se hoje ao que resta de Spartacus graças aos 
sonhos de síntese de um programa de imagem. Existe, por outro lado, nos bons filmes, aqueles que 
guardam em si, com um fervor obstinado, o cinema, como se este estivesse ainda sozinho (nas 
bordas extremas dessa paisagem, acha-se de um lado Straub-Huillet; de outro, Kiarostami). Existem 
aqueles que testemunham com uma desesperança feroz, todavia alegre, o novo estado de coisas, 
como Daney o via ao mostrar a passagem, em Felinni e Godard, do “défilement au défilé"; quer 
dizer, do naturalismo das imagens que movimentam diante de um espectador compenetrado à 
participação virtual desse em face das novas imagens mais ou menos imóveis. É Resnais, em Smoking, 
No smoking, concebendo uma ficção da realidade informática e uma mimética da postura interativa. 
É Marker inventando com Level Five não o primeiro filme integrando o dispositivo do computador 
(os primeiros, neste caso, são sempre os americanos), mas o primeiro que, para o legado de uma 
memória histórica, reúne todos os níveis de mutação engendrados pelo computador, a via subjetiva, 
a criação cinematográfica. 


Com sua lucidez costumeira, Marker evoca com seu filme, como outrora Astruc com sua “câmera- 
estilo”, “um cinema possível" que as novas ferramentas permitem, “cinema de intimidade, de solidão, 
um cinema elaborado face-a-face consigo mesmo, como este do pintor e do escritor”. Mas, “desta 
forma, não retornaremos jamais nem a Lawrence d'Arabie, nem a Andrei Roubev, nem a Vertigo”. 
Seja a melhor superprodução ao modo americano, o grande cinema russo, o mais belo filme de 
autor; tudo isso pode desaparecer, pois o cinema possível de Marker vai de par com três gestos que 
aceitam o “destino honorável” da “morte do cinema” *. O primeiro é o comentário criador que, de 
maneira diferente de Godard em suas História(s), acompanha esta morte: sua tão premonitória e 
desconcertante homenagem a Torkovski (Une journée dans le vie d'Andrei Arsenevitch); o segundo 
é o interesse que Marker sustenta pela vídeo-instalação, de Zapping Zone (para Passages de l'Image) 
a Silent Movie (em homenagem ao cinema mudo); o terceiro, seu CD-Rom Immemory, auto-retrato 
de um novo gênero, instalado nos museus e vendido como um livro. 
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Ou, vejamos, Chantal Akerman. Ja duas vezes, ela cedeu a necessidade de submeter seus filmes 
a prova da instalação. Com D'Est [au bord de la fiction), ela concebeu gestos mais justos: transformar 
seu filme D'Est três vezes para confrontar em uma instalação os três dispositivos estrangeiros que 
todo filme de nossos dias guarda virtualmente: o cinema mudo do museu; o recurso simultaneamente 
a vários monitores de vídeo; a televisão que vem a ser o que pode: câmara de experimentação e de 
pensamento. Projeção, circulação, mediação, espectador, visitante descomprometido, contemplador: 
veja aqui todas as posições físicas e psíquicas apreendidas de uma só vez. Mais leve, mas não menos 
significativa, é sua instalação exibida hoje em Paris no Voila, depois de Harvard, New York, Londres e 
Bruxelas: Sefportrait/Autobiographiy: a work in progress. Três monitores em face dos quais paramos, 
D'Est ainda (mas no lugar dos oitos monitores da instalação precedente, desta vez apenas três); 
diante de dois deles podemos sentar para ver Jeanne Dielma de uma forma diferente daquela do 
cinema, uma vez que seguimos o filme por dois trajetos paralelos; e um monitor, mais afastado, no 
qual se acumulam fragmentos de Toute une nuite de Hotel Monterey. Uma voz em off acompanha 
a instalação como um todo: o autor lendo passagens de seu livro Une familie à Bruxelles. Veja aqui 
um tipo de “Cineasta de nosso tempo” concebido por seu autor, levado para o espaço e transformável 
ao sabor dos lugares e do tempo. E isto, o que é o mais excitante, no momento em que Chantal 
Akerman apresenta La Captive, seu mais puro e mais acabado filme de ficção, um desses filmes que 
se tem tendência a crer que seja cada vez menos possível, e no qual o cinema cintila soberanamente. 


Eis aqui a tensão sem contornos a que devemos responder: a que cede um cineasta, tentado 
pela instalação? Raoul Ruiz, Pater Greenawey, Atom Egouyan, Harun Farocki, Alexandre Sokyrov, 
Raymond Depardon (descarto propositalmente as instalações, já clássicas, de cineastas a priori 
experimentais: Snow, Sharits, etc.) também operaram desvios para a disposição espacial, o cenário, 
os objetos, a projeção simultânea, a duração sem restrições, em suma a invenção de um dispositivo 
adaptado ao espaço no qual seus filmes, por mais singulares que sejam em suas individualidades, se 
modelam, mas, primeiramente, pelo dispositivo primeiro do cinema. Eles se confrontam também, 
ao curso de exposições, com obras de outra ordem, indo da fotografia à instalação, passando por 
todas as nuanças inumeráveis dos gêneros englobados nas artes plásticas. Sem dúvida, os cineastas 
também cedem frequentemente à vontade dos conservadores de museu e dos curadores. Mas isto 
só desloca a questão enquanto as obras sofrem mutações misteriosas. Autobiografy of a man 
whose memory was in his eyes é uma das inumeráveis versões do diário sem fim de Jonas Mekas. 
Mas, no lugar de vê-la em uma de suas continuidades possíveis segundo o transcurso de uma 
sessão regular de cinema, encontra-se em Voilà redistribuída em três pequenas cabines, ordenadas 
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segundo três componentes que, podemos imaginar, se acomodam bem em um CD-Rom, ainda 
mais que uma vitrine abarrotada de documentos acompanha, do lado externo, esta tripla não- 
projeção. Outro deslocamento mínimo, mas perverso, pelo qual um filme se expõe: Visione del 
deserto concebido por Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi para a exposição Déserts da fundação 
Cartier. Um arranjo de assentos ao fundo imita a sala de cinema; no entanto, favorecendo o percurso 
da exposição, a luz que chega do corredor, inibe uma visão “de filme”; pode-se, para evitá-la, reclinar- 
se sobre almofadas amontoadas ao longo da parede — outra visão baixa. Encontra-se, na entrada, 
os horários das sessões, como no cinema. Este filme é e não é, de fato, o mesmo que veríamos em 
uma verdadeira sala; ou, para melhor ou para pior, reciclado na tevê. 


Sabe-se que, por um lado, as instalações não existiriam sem o cinema. Reprisado, reencenado, 
desconsertado, reduzido a minuetos o cinema é tomado nas instalações como refém de um desejo 
artístico que não é o seu. Todas essas obras indicam o fantasma real do que se perde, sobretudo via 
tevê, na arte e no cinema. Mas, existe, por outro lado, as empreitadas que testemunham o desejo 
torto e derrisório de salvar os trapos de uma arte caquética, fingindo nutrir-se do cinema. Falsa arte 
de vampiro, que faz boca-a-boca sobre a outra: assim, David Reed incrusta um de seus quadros em 
um fotograma de Vertigo, gesto posto na epígrafe de L’art contemporiane et la clôture de l'histoire 
por Arthur Danto >. Há ainda obras que, multiplicando por excesso de gestos o escárnio de sua 
fascinação, nos instruem sobre a arte e o cinema. Este é o caso de Douglas Gordon quando se 
apropria, por exemplo, de Hitchock em Impire à Feature Film. 


Entre os cineastas atraídos pela instalação e os “artistas” aos quais o cinema fornece a matéria 
prima, existe a massa enorme e proteiforme de todas as instalações (das foto-dioramas de Bert 
Streuli aos quartos de pura luz de James Turell. Elas foram durante muito tempo tributárias dos 
efeitos ideológicos da televisão e das qualidades próprias do processo de vídeo. Pelos meios, os mais 
diversos, muitas estão, pouco a pouco, se aproximando do cinema e do qual reelaboram certos 
elementos do dispositivo tanto quanto os modos de figuração e de posturas narrativas — a ponto 
que se pôde formular a hipótese flutuante de Un autre cinéma? (dois exemplos foram remarcáveis 
na última Bienal de Veneza: as instalações de Doug Aitken e de Shirim Neshat; desta última uma 
nova obra, Rapture, mais complexa, sobre o mesmo princípio de duas telas opostas segundo o 
sexo, foi um dos sucessos da Bienal de Lyon”). Diante de tais deslocamentos e superposições o que 
fazer? Seria necessário, nos parece, as avaliar, desde que valha à pena, do ponto de vista da querela 
implícita dos dispositivos. É, por exemplo, tocante que não tenhamos visto este ano dois filmes cuja 


faixa sonora foi concebida diretamente durante a projeção, como certas tentativas dos anos vinte”. 
Va, de Manuela Morgaine, ficção concebida em torno da figura de Casanova, adiciona dois filmes 
curtos, um falado e o outro mudo e com sonoplastia in vivo diante da tela luminosa (a iniciativa se 
define assim como “uma forma de teatro visto pela ante-sala de um cinema”). Por outro lado, [panema 
Theory de Dominique Gonzalez-Foerster, documentário muito longo sobre as cidades, exibe-se 
acompanhado de uma música incidental, improvisada em uma cabine por dois DJs de um novo 
gênero. O surpreendente, na ocasião de um breve debate, foi escutar o autor declarar para os 
presentes que ficaram sentados durante duas horas no cinema, que seu film cairia bem também em 
uma projeção externa, no transcurso de uma noitada. Indecisão cativante que dá a medida dos 
deslizamentos incontroláveis. 


E, por aí, não paramos mais, no curso das exposições e das projeções, as migrações enormes e, 
por vezes, mínimas pelas quais essas mixagens de dispositivos se efetuam. Parece incerto — não se 
sabe jamais — “teorizar” sobre tal assunto. Basta ver no que deu, depois da segunda guerra, nos 
Estados Unidos sobretudo, a teoria da arte, encarregada de nomear e depois desnomear, em nome 
da pintura ou das artes ditas visuais, do modernismo ou do pós-modernismo, reconhecendo para si 
a História da Arte como domínio próprio. Parece mais fundado se ater a isso que Foucault nomeava, 
muito acertadamente, “as tarefas elementares da descrição”. Isto faz supor, hoje em dia, apreender 
mais do que nunca todas as artes juntas para situar em cada obra as combinações que acontecem 
entre uma arte e outra, qualificada em particular por seu dispositivo, ou a escolha que ela faz de se 
manter em um só. O que é, por exemplo, o CD-Rom interativo Moments de Jean-Jacques Rouseau, 
de Jean-Louis Boisier? Um filme? Um livro de imagens? Ou antes um signo claro de uma estética da 
confusão e sobre a qual se sabe pouco. É que o computador, bem mais que a televisão que ele 
parece pronto a engolir, é a primeira máquina suscetível de arbitrar todos os modos de linguagem e 
de expressão, como de colocá-los um dentro do outro, convertendo um no outro, e fazendo que, 
finalmente, cada um retorne à sua linguagem original. Inclui-se aí as instalações que ele pode simular 
e o cinema que transmite. Assim, O cinema, arte impura, dizia Bazin, uma vez que se inspira de 
todas as outras, contudo, ofertando uma única realidade, ganha paradoxalmente em pureza à 
medida que sua verdade, a mais ativa, vem a ser essa de seu dispositivo. Sempre singular, tanto em 
relação aos dispositivos que aparecem o ter antecedido como daqueles que o travestem e o imitam 
hoje; está ao mesmo tempo rodeado e mais solitário que jamais esteve, arte do século em seu 
esplendor, doravante, minoritário. 


Tradução de Luciano Vinhosa 
Revisão de André Parente 


A querela dos dispositivos 
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Notas 

'« En sortant du cinéma », Communications, n 23, 1975, p. 104-105 

? « Du défilement au défilé », La recherche photographique, n 7, 1989, p. 47. 

* Bonimenteur: espécie de narrador ou explicador in vivo que acompanhava as projeções mudas. (Nota do tradutor. 

* São as palavras do texto ao qual se chega ao fim do percurso seguindo um dos ramos da zona “Cinema” d'Immemory. 
> Seuil, 2000. A obra é comentada em seu prefácio, p. 9-14. 

* Ver meu texto com este titulo em Trafic, n. 34, printemps 2000. 


” Já mostrada em Paris em novembro de 1999, na galeria Jerome de Noirmont. 





8 Ver em Patrick de Haas sobre Le temps des machines, de Eugène Deslaw, in: Cinema intégral, Transédition, 1985, p. 96. 


O cinema expandido de Andy Warhol: repetição e 
circulação 


Luiz Cláudio da Costa* 


Este artigo trata da expansão do formato da arte do filme efetuada por Warhol em seus primeiros 
filmes, chegando ao auge com os eventos Exploding Plastic Inevitable. Reproduzindo imagens e processos 
da cultura comunicacional, promovendo estratégias de repetição e circulação de matérias já instituídas 
e massificadas, o artista Pop logra sua neutralização por esvaziamento dos sentidos. Com a erotização 
sádica de seus filmes, re-injeta, no arquivo, pulsões transgressoras e as devolve à circulação. 


Cinema expandido, Filme de artista, Arte e Arquivo, Arte Pop 


As técnicas da repetição 


Andy Warhol teve uma verdadeira obsessão pelos processos artísticos da cultura comunicacional, 
pelos modos técnico-automáticos de produção, reprodução e circulação massiva. Em sua obra 
plástica, Warhol empregava constantemente processos e técnicas de repetição de matérias figurais 
impressas, executando sempre transferências textuais entre contextos e suportes. Trabalhando com 
diversas modalidades de inscrição e de diferenciação dessas impressões, o artista Pop norte-americano 
alcança uma inflexão na reflexividade da obra artística. A referencialidade que sua obra busca não é 
mais a do meio, técnica ou linguagem, mas a da própria cultura. São às condições epistêmicas de 
nosso arquivo que sua obra se dirige. Todo o afã de Warhol com a prática da apropriação e do 
acúmulo visa não uma coleção de objetos monumentais da memória da cultura, mas o próprio 


*Doutor em Comunicação pela Escola de Comunicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Luiz Cláudio da 
Costa é professor da Graduação e da Pós-graduação do Instituto de Artes da Universidade Estadual do Rio de Janeiro. 
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arquivo, as condições de nossa formação discursiva. Sua preocupação não é a de criar um retrato 
ou uma representação antropológica. Tampouco uma imagem filosófica do espírito da cultura na 
era da reprodutibilidade técnica. A prática de Warhol continua efetuando-se no âmbito da estética, 
ainda que já como estética de outra arte e em outras condições epistêmicas. Através de um imenso 
catálogo, enfim, de topologias que descrevem e refletem nossa localidade no tempo, a obra de 
Warhol impõe espaços intervalares onde pequenos abalos podem ocorrer, onde forças pulsionais a- 
significantes possam se movimentar e criar seus próprios movimentos nas significações sistêmicas 
da autoridade do arquivo. Que não se pense que toda essa força vinha de uma intencionalidade ou 
de uma vontade de mediar a natureza interior e a exterioridade da cultura para uma tomada de 
consciência. O artista já não é mais o sujeito de sua própria obra e de sua criação. Ele é antes mais 
um aspecto dessa imensa engrenagem internalizada. 


A obra de Warhol é, quantitativamente, vastíssima. O Andy Warhol Museum de Pittsbugh tem 
uma coleção permanente de 12.000 trabalhos incluindo pintura, desenho, gravura, fotografia, 
escultura, filme, videotapes. Só em filme, Warhol produziu 472 screen tests (retratos individuais), dos 
quais 279 estão preservados. Isso sem falar nos 150 filmes dirigidos por ele entre longas, médias e 
super longas, como Empire, Blow job, Sleep, Outer and inner space, Chelsea Girls etc (Angel, 2006). 
Essa imensa jazida consiste na repetição dos aspectos e das qualidades afetivas de nossa formação 
visual-institucional, mas alcança produzir espaçamentos em que se operam neutralizações por 
esvaziamento dos sentidos dados nesse mesmo arquivo. 


Ainda que interessado na forma textual de seus trabalhos, Warhol vinculou sua investigação 
artística a problemas culturais-institucionais. Trabalhando com processos de reprodução da matéria 
sensível instituída (imagens de jornal e publicidade), o artista Pop norte-americano confere modulações 
e diferenciações formais específicas às suas séries de repetições. Com isso a obra de Warhol revela 
dispositivos, ou melhor, cria espaçamentos de indeterminação nos mecanismos estruturais desse 
sistema que distingue o verdadeiro do falso, o alto do baixo, o mesmo do outro e logra re-injetar no 
arquivo pulsões transgressoras que são devolvidas à circulação. A noção de criação artística em 
certos momentos da Modernidade, fortemente vinculada à investigação da experiência interior 
solitária, recusa a atividade socialmente produtiva em prol de um conhecimento através do transe e 
da embriaguez divina!. O instante intenso na consciência desse artista introduz rupturas críticas 
frente a sociedade individualista do capital. Warhol, ao contrário dessa tradição, logra produzir fissuras 
no sistema com a modéstia despretensiosa de um tolo sádico, incorporando e repetindo massiva e 


compulsivamente o mundo exterior da cultura. A arte torna-se, então, lugar de uma experiência 
exterior pela qual esvazia-se o controle do tempo e dos sentidos operados pela cultura em prol de 
uma vida enlaçada em sua neutra plenitude erótica”. 


Observando os processos sociais de produção da significação como mercadoria na cultura 
capitalista e incorporando seus processos e produtos numa espécie de relação sádico-erótica com 
essa sociedade e seus mitos, Warhol repete, mas também abre o arquivo em direção a uma experiência 
selvagem de neutralização e esvaziamento. Warhol recusa a solidão e o isolamento e entrega-se ao 
envolvimento cultural exterior, criando redes de afinidades que vão das celebridades de Hollywood 
as superstars do Underground. O ponto nodal é a Factory. O envolvimento de Warhol com esse 
emaranhado de figuras, pessoas e mitos — dentre os quais drag queens, drogados, enfim, rejeitados 
de todo tipo e, ainda, as celebridades do show business — não diz respeito a uma política das 
identidades, senão um modo de resistir a um regime de valores que preza o verdadeiro contra o 
falso, o mesmo contra o outro. Nesse sentido, a arte de Warhol privilegia uma experiência radical de 
impessoalidade e de transgressão que permite a invenção de si como outro, criando afinidades 
temporárias que rejeita uma subjetividade interior universal bem como a idéia de uma comunidade 
identitária imaginária qualquer”. Douglas Crimp rejeitou a leitura de Warhol referenciada sobre uma 
identidade histórica gay, permitindo uma compreensão da obra do artista Pop como desafio à 
coerência e à estabilidade das identidades, mesmo as sexuais (Crimp, 2005, p. 174). Crimp chamou 
a esta ética de “mirada anti-voyeurística” em sua análise do filme Blow Job, uma rejeição ao 
conhecimento que identifica estereótipos (Crimp, 2005, p. 187). 


Acima de tudo, a atividade artística para Warhol toma aspectos de uma prática heterogênea e 
ampliada que inclui a performance cotidiana da invenção de si, passando pelo trabalho de produtor 
musical e cinematográfico e de uma discoteca, a Dom, onde o Exploding Plastic Inevitable se 
apresentou em 1966. Sua atividade artística expandida estendia-se indiferenciadamente ainda à 
pintura, ao silkscreen, a fotografia, a gravação de áudio, ao filme e ao vídeo. Não é mais uma 
linguagem ou um meio que interessa a Warhol, ainda que sua anti-arte seja extremamente artística, 
mas o arquivo da cultura massiva. O objetivo visado é tanto as formas sensíveis quanto a matéria 
institucional, promovendo à superfície forças pulsionais-mentais que possam abrir rupturas ou brechas 
nos sistemas homogêneos de nossa formação cultural-discursiva, liberando a vida do controle 
disciplinar. A arte de Warhol coloca em risco o presente, à maneira do personagem do idiota, na 
medida em que expõe o futuro como forma vazia do tempo, forma potencializada, entretanto, por 
uma experiência da exterioridade como simultaneidade de sentidos contrários. Incorporar, inscrever, 
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imprimir, repetir, transferir e fazer circular eram para Warhol os processos que melhor podiam apresentar 
as modulações sensíveis necessárias a uma arte na era da reprodutibilidade técnica. Eram as múltiplas 
variações possíveis de um mesmo objeto, sujeito ou acontecimento que interessavam ao artista Pop. 


Não se trata, na arte de Warhol, da criação de um espaço autônomo e único no sentido romântico 
dos expressionistas abstratos, artistas para os quais a imaginação criadora devia afastar o artista do 
mundo para permitir uma visão privilegiada e crítica desse mundo. Para Warhol, tratando-se, ainda, 
de uma singularidade da experiência artística, a arte torna-se força de invenção de si nesse mundo, 
uma forma de intervenção no mundo dos artifícios como uma política de fabulação não submissa 
ao regime de identificação. Warhol não era um artista político, no sentido que não tinha pretensões 
de esclarecer relações sociais de produção. Ao estilo do idiota, sempre afirmava seu americanismo, 
seu hedonismo, e sua fascinação pelas estrelas. Era, entretanto, político, ao intervir diretamente na 
fabulação do indivíduo, deixando mecanismos da formação disciplinar do sujeito explicitados em 
seus trabalhos". David E. James argumenta que Warhol produz um meta-cinema ao proporcionar 
uma inquisição sobre os dispositivos de inscrição do individual no aparato da cultura foto- 
cinematográfica e sobre o modo que tais inscrições têm sido organizadas (James, 1969, p. 68). A 
incorporação das imagens do mundo e a inscrição das impressões do arquivo atual de nossa cultura 
através dos mesmos processos de repetição e transferência entre suportes (circulação) apresentam- 
se como dois lados de uma mesma moeda: a afirmação de um tempo cuja solidez provém de sua 
potência de esvaziamento do presente controlado do desejo. Em filmes como Empire (1964), é a 
força de uma duração vazia (8 horas de projeção) o que se impõe. Em Empire, a matéria formal 
sensível, ainda que mínima (as mudanças na luz, o enquadramento fixo), e a presença do edifício- 
símbolo do capitalismo corporativo têm importância na construção dos sentidos do filme — do 
mesmo modo que nas muitas séries de Campbell's Soup, a indústria das comunicações e a sociedade 
de consumo se fazem presentes na visualidade do trabalho. É, entretanto, a neutralização dos 
sentidos e de um desejo direcionado que o filme Empire visa, através da extensão vazia do tempo. 


A arte de Warhol afirma a gravidade do nosso tempo pela força da ausência dessa mesma 
gravidade. A força de sua arte está em promover à superfície a formação discursiva e visual 
internalizada. Cria suas imagens retirando das figuras conhecidas e dos objetos da cultura de massa 
suas dimensões de peso, de profundidade, de relevo, de sentido e de tempo, produzindo assim 
simulacros desencarnados. Com plena consciência do jogo e do artifício, neutraliza formas de controle 
do sentido, como a categorização e a classificação, e do tempo, como a ordenação do antes e do 
depois. A força Pop estava voltada para a negação dessa lógica que identifica, diferencia e hierarquiza, 
que dispõe ordens no tempo: 


A idéia Pop era, afinal, que todo mundo pudesse fazer qualquer coisa, tão naturalmente, estávamos tentando 
fazer de tudo. Ninguém queria ficar em uma categoria: todos queríamos nos ramificar em todas as atividades 
criativas que pudéssemos — é por isso que quando conhecemos o Velvet Underground no fim de 1965, estávamos 
todos interessados em entrar na cena musical também. 


Warhol soube utilizar os processos da mídia de uma maneira ambígua, constituindo inflexões 
em suas imagens, criando espaços de neutralidade e impessoalidade que potencializam a emergência 
de desejos não controlados, intervindo assim na cultura de massa a partir de seus próprios mitos e 
processos produtivos. A força do instante em nossa cultura da imagem técnica foi exposta, 
especialmente, pela fotografia. Mas a cultura midiática soube criar imagens de tempo, através de 
suas narrativas, do cinema industrial à publicidade, em que os instantes são reintegrados ao tempo 
lógico e utilitário — onde um momento posterior é sempre consequência de um anterior — como 
objeto fundamental do controle que disciplina os desejos indeterminados. Expandir o instante, 
esvaziar seus sentidos, esgotar as dimensões e os aspectos de uma única imagem, fazer durar algo, 
era expor essa operação e, principalmente, lançar dúvidas sobre o princípio de realidade, sobre os 
fundamentos da ordem de nosso arquivo. 


Warhol não se ocupava, mesmo quando pintava, da criação de algo novo ou da expressão de 
algo de sua própria consciência interior na relação com a sociedade exterior. Também não interessava 
ao artista o distanciamento que explicita um meio material ou uma linguagem específica. Fazia 
questão de repetir compulsivamente aquilo que já existia na exterioridade da vida e da cultura não 
para constituir uma memória, nem tampouco para criar um por vir. Desprezando tanto um quanto 
o outro, Warhol visa o nada que esvazia a matéria institucional internalizada. Era a neutralidade do 
nada que o atraía: “Você deve tratar o nada como se fosse alguma coisa. Fazer do nada alguma 
coisa” ê, dizia em The philosophy of Andy Warhol (1975, p. 183). E completava, mais adiante: “Tudo 
é nada”. Sob essa perspectiva, devemos entender as pinturas e as serigrafias de Campbell’s Soup. 
Warhol pintou em 1962 várias latas dessa sopa reconhecida por qualquer americano do norte. Em 
1968, chegou a fazer portfólios contendo 10 serigrafias com somente uma lata cada (80,5 X 46,7 
cm ou 89 x 58,5 em). Foi um total de 250 exemplares numerados com carimbo e assinados. Em 
1962, já havia produzido um painel com 250 latas absolutamente iguais umas às outras, sem espaço 
de respiração, em serigrafia sobre tela de 182,9 x 254 cm. Ao compararmos as latas de sopa com as 
serigrafias de acidentes de carros, de suicídio e cadeiras elétricas, iniciadas também ainda em 1962, 
observamos uma especial diferença com a série das latas de Campbell's Soup. Aquelas vinculadas 
ao tema da morte mantinham sempre um espaço vazio na composição. Essas séries tinham uma 
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cor base — 0 laranja, o verde — e deixavam sem preenchimento com a figura uma parte vazia do 
fundo. É verdade que em seus dípticos de Elvis Presley, seus retratos de Liz Taylor ou Marilyn Monroe, 
bem como nas serigrafias das latas de sopa podem ser observados espaços vazios, como bem 
assegurou Fernanda Torres em sua tese de doutorado: 


O vazio produzido por Warhol reitera seu ódio pelos objetos que, aliás, é o outro modo de afirmar: Pop é 
gostar das coisas. Trata-se da condição para se ligar às coisas, justamente ao se desligar delas (Torres, 
2006, p. 176). 


A leitura de Torres se desdobra na idéia de uma melancolia em Warhol que, segundo ela mesma, 
já havia sido reconhecida por Thomas Crow e Hal Foster. A melancolia, com efeito, foi o motor de 
uma atitude diante de um tempo e de uma cultura especializada no controle da vida e da liberdade. 
Mas Warhol não expressa com essa melancolia o sentimento interior, uma consciência subjetiva em 
relação à natureza de uma sociedade. A melancolia é o motor que o permite fazer subir à superfície 
uma experiência que já não é mais sua apenas, mas o invisível de nossa formação institucional- 
cultural, os mecanismos internalizados em nossos corpos, todo o aparato de nosso arquivo”. A 
exterioridade que Warhol expõe, fazendo subir à superfície de seus trabalhos, são os mecanismos 
internalizados da cultura, dimensão essa neutralizada pela força da impessoalidade. Por isso, era 
necessário repetir compulsivamente as marcas do consumo, as imagens do sistema de significação 
massivo, as técnicas e processos de produção. 


As técnicas de reprodução na obra de Warhol expõem o fundamento do instantâneo para a 
cultura do consumo: a morte e a ausência da diferença. Por isso, a partir de 1963 o filme passou a 
tomar quase todo seu tempo de investigação artística com base no mesmo processo de registro e 
transferência. Warhol filmava seus inúmeros retratos com sua Bolex 16mm e, simultaneamente, 
fotografava tudo com sua Polaroid e, ainda, gravava conversas com seu gravador de áudio que 
adquiriu em 1964. Filmar, porém, tomou uma significação enorme em seu trabalho entre 1963 e 
1968, quando, após o atentado sofrido, passa a direção dos filmes à Paul Morissey, permanecendo 
apenas na atividade cinematográfica como produtor. Tratava-se no período produtivo com o meio 
fílmico de captar da vida as impressões que pudessem ser arquivadas na película e transferidas de 
seu contexto, reintegrando-as, mas simultaneamente, fazendo circular uma força pulsional 
desautorizadora. O artista Pop chegou ao auge desse processo ao expandir o cinema de seu formato 
tradicional, projetando a matéria arquivada em suas películas nos corpos dos expectadores- 
participantes dos eventos Exploding Platic Environment (E.PI.) O artista Pop registrava tudo: o edifício- 


icone da cidade de Nova lorque; o poeta e ex-corretor financeiro, John Giorno dormindo; retratos 
cinematográficos (os screen tests); cenas e situações teatralizadas em performances semi- 
improvisadas. Transferidos aos corpos dos espectadores, esses registros e filmes agiam diretamente 
como força de ruptura nas festas, baladas e shows com o grupo musical Vevelt Underground. 


A força do idiota 


A possibilidade do registro fascinava Warhol, não como um documento de nosso tempo, mas 
como monumento discursivo*. Não se trata, portanto, de afirmar um realismo sem interferência. O 
registro não era prova de nada, nem mesmo do acontecido. Não era o “isto foi” que poderia interessar 
ao artista que desdenhava a memória. “Eu não tenho memória”, afirmava em The philosophy of 
Andy Warhol. E ratificava resignado, mais adiante: “Talvez a razão para minha memória ser tão ruim 
é que eu sempre faço pelo menos duas coisas ao mesmo tempo. Assim, é mais fácil esquecer algo 
que você só fez pela metade ou um quarto”?. A simultaneidade é o que fascinava Warhol, o sinal da 
relação erótica com a vida: duas direções contrárias ao mesmo tempo. Por um lado, o mito autorizado 
pela divinização alta e verticalizante e, por outro, a mitificação desautorizadora dos ignóbeis inclinados 
ao chão. Havia um erotismo sádico em Warhol, como aquele que assalta as crianças e os adolescentes, 
um prazer com a destruição contemplada. Warhol nunca escondeu a força infantil, porém nociva e 
maléfica, da personalidade neutra e impessoal que inventou para si. Talvez apreciasse a cor cinza 
com que pintava seus cabelos e as paredes da Factory pela força da neutralidade que ela impõe, tão 
semelhante ao ânimo dos personagens dos idiotas presentes em certa tradição literária!. Em The 
Philosophy of Andy Warhol! solta frases como “Eu mantinha a TV ligada o tempo todo, especialmente 
enquanto as pessoas me relatavam seus problemas”. Warhol tinha prazer em expor esse lado 
infantil com uma liberdade que jamais comprometia sua lisura. 


A personagem do idiota em Warhol aparecia para tencionar ou ironizar crenças estabelecidas, o 
que acabava por revelar mecanismos institucionalizados, especialmente na arte. Jamais Warhol 
tratava essas crenças interpretando ou analisando-as como que para alcançar uma verdade 
comprovável. É o que acontece quando descreve como as pessoas deveriam ser pagas por seus 
talentos ou trabalhos: 


O escritor pode querer receber por cada palavra, por cada página, pelo número de vezes que o leitor desaba rindo 
ou chorando, por capítulo, pelo número de novas idéias apresentadas, por cada livro, por cada ano, somente para 
enumerar algumas categorias"? 
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O idiota, assim como o adolescente e a criança, são os múltiplos personagens da persona de 
Warhol. A força do idiota está em sua constante ausência, em seu implacável desinteresse, na aura 
esvaziada de seu semblante e na inesperada perspicácia que o permite emitir falas dubias e paradoxais, 
mas reveladoras de uma ruptura dos sistemas aparentemente sólidos. A força que misturava a 
idiotia infantilizada com a neutralidade adolescente era a mesma que impunha um erotismo sádico- 
destruidor em seus trabalhos. Como exemplo óbvio dessa força sádica ambígua, citemos a série 
Thirteen most wanted men, mural feito para a fachada do Pavilhão da cidade de Nova lorque 
exposto durante a World’s Fair de 1964. O mural consistia em catalogar esses registros fotográficos 
de criminosos, todos descendentes de italianos, feitos pelo FBI quando da chegada dos delinquentes 
a prisão. A ironia era explícita, uma vez que “wanted” significando na língua inglesa “os procurados 
pela polícia”, podia também conotar “os mais desejados”. É com esse erotismo sádico do idiota 
esvaziado que Warhol aborda seus retratados, bem como os acontecimentos encenados por seus 
filmes. Registrar os mitos Marilyn Monroe, Liz Taylor e tantos outros através da impressão fotográfica 
e consequente transferência para a tela não pressupunha eternizar essas celebridades em sua fama, 
mas fazê-las desaparecer como mitos. Era preciso arquivar as coisas do mundo para destruí-las mais 
facilmente, expondo o nada, o vazio, a morte que sempre espreita e destrói. 


Warhol inscreve os prazeres da vida do consumo, bem como os mitos da cultura de massa com 
objetivos outros que não o simples hedonismo e a fascinação pela fama. Seus trabalhos mostram 
algo muito mais cruel na medida em que seu hedonismo alia-se duplamente a um humor sádico e 
a um erotismo selvagem que recusa a renúncia da liberdade. Com seus eventos E.P|. — as projeções 
simultâneas de seus filmes mais eróticos sobre os corpos de um público de festas e snows do grupo 
de rock Velvet Underground feitas com um conjunto de equipamentos que incluía cinco projetores, 
holofotes com variação de cor através de gelatinas e, ainda, multiplicando a variação das imagens e 
das cores com bolas espelhadas instaladas no espaço da festa-show —, Warhol encontra um modo 
de expandir o cinema do formato de projeção institucionalizado para um formato participativo em 
que visa não mais uma linguagem, mas a transferência de uma matéria erótica explosiva, ainda que 
plástica e sem gravidade, diretamente sobre o corpo do público. Filmes como Blow job, com forte 
conteúdo erótico e Vinyl, expressamente sado-masoquista, estavam sempre presentes nas projeções 
dos eventos £. PI. 


A expansão do cinema: 


Considerando o conjunto dos filmes minimalistas de 
Warhol, aqueles que reduzem a produção fílmica aos 
elementos básicos do meio — Sleep (1963), Fat (1963), 
Blow Job (1963, Henry Geldzabler (1964) e Empire (1964) 
—, nota-se o desejo de ampliar a noção da arte do filme 
por vias reflexivas que expõem o dispositivo formal e 
cultural do cinema, em seus aspectos diversos, mais que 
apenas revelar a materialidade de uma linguagem. Foi 
esse motivo que levou P Adam Sitney a afirmar que o 
precursor do cinema estrutural não teria sido Brakhage, 
Kubelka ou Breer, mas o próprio Andy Warhol (Sitney, 1979, 
p. 371). Mantendo enquadramentos fixos, a ausência da 
banda de som e o registro de uma única ação, situação 
ou objeto que se prolonga na tela por 30 minutos em 
Blow-job, 45 minutos em Eat, 100 minutos em Henry 
Gelzabler e 8 horas em Empire, Warhol provoca no 


espectador uma estranheza em relação ao dispositivo dns 
cinematogräfico com o qual se acostumou. Como afirma sequência de fotogramas 


Roy Grundmann, o que há de comum entre muitos filmes 

de Warhol é a vontade de provocar, o “concept of the teaser” que tornou os filmes de Warhol 
palatáveis a um público cada vez maior (Grundmann, 2003, p. 9). Com essa provocação, o espectador 
não tem muito que perceber em termos de materialidade sensível, mas muito a problematizar em 
função da materialidade institucional do cinema: Qual o papel do observador de um filme? Qual 
duração pode manter disciplinada a atenção do espectador? O que considerar como simples registro 
factual ou como ação ficcional? Ao mesmo tempo em que esses filmes parecem potencializar a 
liberdade de imaginação do espectador, também logra frustrá-lo em sua vontade de alcançar valores 
verdadeiros sólidos. Roy Grundmann argumenta a respeito a Blow Job que Warhol incita o espectador 
a “escanear” a imagem, a estudá-la em prol de um valor de verdade que ela jamais transmitirá 
(Grundmann, 2003, p. 12-13). 


Obcecado pela repetição desde os trabalhos em pintura e silkscreen, Warhol registra, nesses 
primeiros filmes, uma mesma ação ou um mesmo objeto em quadros quase inalterados por longas 
durações?º. Interessava repetir uma ação ou um objeto na tela para não encontrar nada ou, melhor, 
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para encontrar o nada, “o tudo que é nada”, como afirmou em The philosophy of Andy Warhol. Era 
preciso encontrar o nada, o vazio de tempo, a bifurcação dos sentidos que bloqueia o futuro e 
impede os julgamentos de valor instituídos e autorizados pelo arquivo da formação cultural 
contemporânea. A incorporação dos meios de produção da cultura da comunicação, bem como 
suas imagens e mitos, mobiliza, na arte de Warhol, sentidos divergentes e paradoxais, dificultando 
o espectador em sua vontade de encontrar uma verdade, um entendimento, um valor. Dele é 
exigida, antes, a fabulação de uma verdade. A cultura de massa calcada em meios de impressão e 
de reprodução instantânea é produtora de sentidos, mas direciona o desejo e disciplina a força 
libidinal'*. Ainda que o regime foto-cinematográfico esteja vinculado ao instante, a cultura de massa 
integra o instante na teleologia, cujo futuro é o consumo das novidades. Bloqueando o futuro e 
prolongando o instante, Warhol não expressa um sentido, nem tampouco uma vontade ou uma 
subjetividade. Cria, ao contrário, um espaço de neutralidade potencial e arriscado na medida em 
que as reações do espectador estão fora do controle do artista. A subjetividade artística em seus 
filmes repete a figura do idiota que Warhol inventara para si em sua performance cotidiana, uma 
subjetividade neutra e impessoal que mobiliza opostos. Ao tornar o registro documental uma possível 
ficção e ao dar ao instante uma duração prolongada, Warhol abre também as condições de 
subjetivação ao observador então mobilizado diante de formas vazias da duração. Mais que provocar 
o desejo do espectador na direção de um novo instante ou um novo sentido ou verdade, Warhol 
parece provocá-lo à fabulação que dobra, que cria inflexões e diferenças inesperada nos discursos e 
imagens de um arquivo cultural existente e reconhecido. 


Quando Warhol descobriu o cinema e produziu seus primeiros filmes, os processos de registro 
(na fronteira entre documento e ficção), repetição e reprodução eram, ainda, o objeto de sua prática 
artística, mas agora não repetia apenas as imagens das figuras conhecidas da mídia, ainda que se 
apropriasse das atitudes corporais das superstars. Interessava-se antes pela lei do instante reinstaurado 
na teleologia como lei da cultura de massa. Interesse que não recaía sobre uma possível compreensão 
intelectual, até porque desprezava os conhecimentos racionalizantes e interpretativos. Warhol visava 
antes a interdição que essa lei produzia: o presente em sua solidez, isto é, o vazio de sentido do 
tempo. A cultura de massa cria sentidos para o instante e o reincorpora no todo de uma duração 
racionalizada e direcionada, instaurando o tempo de uma verdade em que os presentes passam e 
o futuro é controlado. Com seus primeiros filmes, Warhol provoca o espectador em sua certeza de 
futuro, colocando em evidência o interdito de nosso arquivo cultural: o vazio, a ausência de sentido 
para o tempo e a falta de objetividade das significações. Era esse domínio, essa potência, que era 


preciso repetir e reproduzir infinitamente, não para que o novo pudesse aparecer, mas pelo prazer 
infantil de reproduzir o mal. O artista Warhol, com seus filmes, visava O prazer sádico de ver destruído 
o arquivo que repetia, uma espécie de devoção ao male à transgressão. Warhol não estava interessado 
no cinema tal como ele havia se estabelecido: duas horas de projeção em uma sala determinada 
para esse acontecimento onde os espectadores sentados disciplinadamente assistem uma 
representação ou uma abstração do mundo. Seu modo de expandir o cinema foi inicialmente por 
via do prolongamento do tempo de duração da projeção de uma única ação, provocando no 
espectador a neutralização dos efeitos de sentido. Mas essa expansão culminou nos eventos do 
Exploded Plastic Inevitable que o artista Pop produziu com a banda de rock The Velvet Underghround. 


Warhol conheceu o grupo The Velvet Underground no final de 1965, através de Barbara Rubin, 
amiga de Jonas Mekas e cineasta da cena underground nova-iorquina. Rubin, que produziu filmes de 
conteúdo erótico-feminista, como Cocks and Cunts e Christmas on Earth em 1963, é descrita por 
Warhol como “uma das primeiras pessoas a se interessar pela arte multimídia em Nova lorque” (Warhol, 
1980, p. 179-180). Em janeiro do ano seguinte, os Velvelts já eram assíduos frequentadores na Factory 
onde ensaiavam. Um dos primeiros eventos de colaboração entre o artista Pop e os músicos da banda 
de roque ocorreu em 1966. Warhol havia sido convidado para ministrar uma palestra na New York 
Society for Clinical Psychiatry at Delmonico's Hotel. Ao invés de conferir uma palestra nos moldes 
tradicionais, sugeriu ao diretor da Sociedade a exibição de filmes como Harlot e Henry Geldzabler. O 
evento teve, porém, a participação da banda com performances de dança livre, de teor erótico, por 
parte de Gerard Malanga e Edie Sedgwick enquanto a equipe de Jonas Mekas e Barbara Rubin filmava 
Os psiquiatras sob uma avalanche de perguntas eróticas sobre vaginas e pênis que embaraçavam os 
especialistas (Warhol, 1980, p. 183). A esse primeiro evento, seguiu-se outro na Film Makers 
Cinematheque, conhecido como Andy Warhol Up Tight. Esse evento contou com projeções de Vinyl, 
Empire e Eat enquanto os Velvets tocavam com Nico, Gerard Malanga dançava no palco com uma 
longa fita fosforescente e Barbara Rubin e sua equipe filmava o publico da festa-show. Outros Up 
Tights seguiram este, sendo que o evento que aconteceu no festival de cinema da Michigan University, 
Ann Arbor, já é identificado por Warhol como um dos Exploding Plastic Inevitable. 


O mais profuso em termos de evento expandido de cinema entre os vários Up Tight e os diversos 
Exploding Plastic Inevitable ocorreu em abril de 1966, na Discoteca Dom. Nesse evento havia cinco 
projeções simultâneas e um show de iluminação colorida com bola de espelho fragmentando que 
refletia, espalhava e fazia circular as luzes e as imagens de seus filmes. Mais uma vez Gerard Malanga 
e outros dançavam ao “estilo sado-masoquista” e os Velvets tocavam. Os filmes projetados segundo 
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Warhol, na Dom, eram: Harlot, The 
shoplifter Couch, Banana, Blow Job, Sleep, 
Empire, Kiss, Whips, Face, Camp e Eat. Os 
filmes recebiam colorações diferenciadas 
devido às gelatinas utilizadas sobre as 
lentes dos projetores. As palavras narradas 
por Warhol sugerem que as imagens dos 
filmes e as luzes eram lançadas diretamente 
sobre o público (Warhol, 180, p. 205). Os 
próximos eventos E.PI. ocorreram, no 
mesmo ano em Los Angeles, San Francisco, 
Chicago, etc. até o final daquele ano, 
sempre mos mesmos moldes dos | 
anteriores". Os eventos E.P/ com o Velvet Andy Warhol 
Underground tinham a mesma crueza dos ee 
filmes de Warhol, uma textura semelhante 

a Empire, Eat, Vinyle Chelsea Girls. 





Conclusao 


Um fato para um jornalista é um evento objetivo que pode ser descrito sem os aspectos que o 
vincularia a sua pessoa. Para um artista antes dos anos 60, um fato artístico, uma obra, era algo 
subjetivo na medida em que era a expressão da consciência investigada na relação com o mundo. 
Para Andy Warhol, um fato não era nem objetivo nem subjetivo, mas um efeito de superfície, a 
marca deixada por um evento sobre uma superfície, algo que podia ser sempre reproduzido e 
transferido com desvios. Os acidentes em silkscreen de Warhol não são nem um fato jornalístico 
nem um fato artístico, no sentido tradicional de obra; nem objetivo, nem subjetivo. O fato artístico 
em Warhol dispensa qualquer natureza — social, cultural, artística —, pois é a marca heterogênea de 
uma fronteira, simultaneamente, natureza e linguagem, materialidade formal e institucional, artístico 
e não artístico. É nesse sentido que os retratos de Warhol reinscrevem o artifício de uma imagem 
pública drenada de toda autenticidade, negando a nostalgia de um momento original (James, 
1989). O que importava para Warhol não era o registro e a circulação de um fato jornalístico- 
objetivo, tampouco um fato artístico-subjetivo, dado que ambos sofrem da nostalgia da autenticidade. 


Tratava-se de registrar ou incorporar algo do mundo exterior, mas enquanto efeito produtivo, enquanto 
marca de um arquivo móvel que podia fazer circular uma matéria perigosa para a estabilidade mesma 
do sistema. Warhol lança mão de uma concepção do artístico que envolve antes inflexões e desvios no 
acúmulo de documentos tornados monumentos, objetos colecionados para sua posterior transferência 
contextual. É a esse aspecto que podemos entender a qualidade filosófica do trabalho artístico de 
Warhol, colocando a questão da diferença entre o artístico e o não artístico!*. Mas o que os eventos 
E. PJ. demonstram é que a arte, ainda que não seja mais autônoma, jogada no mundo da produção e 
da cultura, mantém a singularidade de criar rupturas em sistemas determinados, transferindo os efeitos 
de superfície e as sensações impessoais de um evento para outros contextos e suportes. Os Exploding 
Plastic Inevitable investiam sobre a possibilidade dessa transferência cuja qualidade erótica vinculava 
corpos, pulsões e sensações heterogêneos em redes perigosas. 
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Notas 


' A tradição de filmes experimentais da vanguarda norte-americana, de Maya Deren à Stan Brakhage, passando por 
Keneth Anger e Gregory Markopoulos, volta-se para essa indagação da consciência interior e lida com uma experiência 
visionária. É uma tradição em que aparece o corpo ritual, o transe, a magia e o mito (Sitney, 1979). Stan Brakhage, artista 
que se isolou da sociedade numa casa de madeira nas montanhas rochosas da cidade de Boulder em Colorado, foi um dos 
cineastas experimentais mais produtivos dessa vertente de investigação interior (James, 1989). 





? Pela experiência interior George Bataille afirma um movimento de embriaguez divina contra o mundo racional das leis e 
dos cálculos e a favor do instante presente. Ele afirma um élan transgressivo da arte, entre a literatura e o mal, no capítulo sobre 
Emily Brontë: “há uma vontade de ruptura com o mundo, para melhor enlaçar a vida em sua plenitude e descobrir na criação 
artística o que a realidade recusa” (Bataille, 1989, p. 19). Maurice Blanchot, articulando a escritura com a experiência do fora, visa 
também uma ruptura com o mundo objetivo em direção ao que escapa à experiência sensível. O exterior não é o mundo das 
coisas, mas um mundo simbólico cuja exterioridade absoluta é da ordem do neutro. Ele afirma em “As duas versões do 








imaginário”: “Mas o que é a imagem? Quando não existe nada, a imagem encontra aí a sua condição, mas desaparece nele. A 
imagem pede a neutralidade e a supressão do mundo, que tudo reentre no fundo indiferente onde nada se afirma, tende para 
a intimidade do que ainda subsiste no vazio: está aí a sua verdade. Mas essa verdade excede-a: o que a torna possível é o limite 
em que ela cessa” (Blanchot, 1987, p. 255). Neste artigo, privilegio a noção de experiência exterior para pensar uma relação com 
a cultura, mas exterioridade vincula-se não às determinações da formação discursiva e de suas visibilidades, mas a essa experiência 
de neutralização das forças disciplinadoras. 


é As leituras de Juan A. Suarez (1996), Douglas Crimp (2005) e Roy Grundmann (2003) sobre o cinema de Warhol apostam 
numa direção semelhante à de David E. James [1989] e contrariam a leitura mais estritamente formal proposta por P Adam 
Sitney (1979). James se interessava pela relação com a cultura de massa na arte de Warhol era porque compreendia seus retratos 
de celebridades drenados de identidade, autenticidade e veracidade, ausência semelhante aos processos de produção industrial 
de reprodução infinita. A tendência de leitura do final dos anos 90 em diante, excetuando Crimp, vinculou a obra de Warhol aos 
problemas teóricos das formações discursivas, mas enfatizando não os desafios contra a estabilidade das identidades, mas as 
identidades de grupos por diferenças cultural-sexuais, O que reconstitui as antigas formas das comunidades imaginadas e o 
sistema de verdade que Warhol desejava transgredir. 





* Autores como David E. James (1989), Douglas Crimp (2005) e Roy Grundmann (2002) discutem o distanciamento da 
representação no cinema de Warhol pela autoreferencialidade. De um modo ou de outro, todos afirmam processos críticos 
e reflexivos. 


° The Pop Idea, after all, was that anybody could do anything, so naturally we were all trying to do it all. Nobody wanted to 
saty in one category: we all wanted to branch out into every creative thing we could — that's why when we met the Velvet 
Underground at the end of ‘65, we were all for getting into the music scene, too (Warhol, 1980, p. 169). 


é “You have to treat the nothing as fit were something. Make something out of nothing” (Warhol, 1975, p 183). 


7 Foucault utilizou a noção de arquivo em Agueologia do saber para pensar as formações discursivas determinantes, as 
regras ou condições de existência dos enunciados e das visibilidades, tratando os documentos da história como monumentos 
em sua materialidade. Mas como afirma Roberto Machado: “Não se trata de materialidade sensível que envolva tinta, papel, 
disposição gráfica, etc. A materialidade constitutiva do enunciado é de ordem institucional" (Machado, 1982, p. 169). Derrida, 
por outro lado, articula — através de sua metodologia crítico-desconstrutiva, em O mal de arquivo, uma impressão freudiana — 
a psicanálise como uma base fundamental para uma suposta teoria do arquivo no contexto atual de multiplicação de dispositivos 
de registro e arquivamento. Derrida trabalha a noção de “mal de arquivo” em seu texto a partir de duas ordens ou princípios: a 
relação com o tempo, a memória, a história, por um lado; e, por outro, a vinculação do arquivo ao lugar da lei, do comando e 
da autoridade O filósofo pós-estruturalista enfatiza, porém, a relação antagonista entre a impressão, a marca presente como 
memória no espaço da autoridade e a força pulsional destruidora do arquivo (Derrida, 2001, p. 32). 


8 O filósofo Gilles Deleuze argumenta que a memória intervém pouco na arte, ressaltando: “O ato do monumento não é a 
memória, mas a fabulação” (Deleuze, 1992b, p. 218). 


? “Maybe the reason my memory is so bad is that | always do at least two things at once. It’s easier to forget something you 
only half-did or quarter did" (Warhol, 1975, p. 199). 
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'º Refiro-me, principalmente, ao conhecido romance, O idiota, de Fiódor Dostoievski, que reinventa o personagem principal 
da obra de Cervantes, Dom Quixote. Akira Kurosawa, em 1951, também apresentou uma versão cinematográfica do romance 
russo. 


" “Ikeptthe TV on althe time, especially while people were telling me their problems” (Warhol, 1975, p. 24). 


'2 “A writer may want to get paid by the word, by the page, by the nuymber of times the reader breaks down crying or 
bursts out laughing, by the chapter, by the number of new ideas introduced, by the book, or by the year, just to name a few 
possible categories (Warhol, 1975, p. 102). 


5 A duração dos filmes de Warhol podia variar segundo sua vontade caso a projeção fosse feita com 16 quadros ou 24 
quadros por segundo. Por vezes, os enquadramentos variavam como em Sleep cuja câmera produzia perspectivas variadas 
do poeta John Giorno. Ainda assim, a velocidade de projeção reduzida a dezesseis quadros por segundo e a repetição das 
mesmas metragens da película filmada podiam produzir a “falsa impressão de que o filme é simplesmente um plano 
estático de Giorno's brathing torso” (Grundmann, 2003, p. 5). 


'* A discussão sobre os mecanismos de poder internalizados pelos indivíduos em nossa cultura teve início com Michel 
Foucault, mas Gilles Deleuze mostrou que na sociedade contemporânea o poder tomou um caráter de controle e não 
apenas disciplinar (Deleuze, 1992a). 


'5 Para uma lista mais completa de todos os eventos Exploding Plastic Inevitable, ver o site http://members.aol.com/ 
olandem/vu.html (Último acesso em 28/07/2008). 


é Artur Danto referiu-se ao aspecto filosófico da Pop e em especial de Warhol em Após o fim da arte: “Para mim, foi 
graças à Pop que a arte mostrou qual era a questão propriamente filosófica sobre si mesma, e que consistia no seguinte: 
o que faz a diferença entre uma obra de arte e algo que não o é se, na verdade, ambos se parecem exatamente?” 
(Danto, 2006, p. 138). 


Dispositivo e experiência: relações entre tempo e 
movimento na arte contemporânea 


Victa de Carvalho* 


A arte contemporânea vem construindo dispositivos que fazem da obra um ativador que 
promove uma experiência de virtualidade e abre caminho para uma experimentação no tempo. A 
proposta é pensar sobre o dispositivo tendo em vista uma concepção que admite uma rede de 
agenciamentos de elementos heterogêneos, promovendo deslocamentos nas relações entre tempo 
e movimento e novos papéis para os observadores. 


Dispositivo e experiência 


A arte contemporânea vem construindo dispositivos que privilegiam cada vez mais a imagem 
como o lugar das experiências, onde o observador é convocado a participar de modo a evidenciar 
que não há obra independente da experiência. Não se trata de rever a “experiência vivida” pelo 
observador em diferentes modalidades de dispositivos audiovisuais, mas de dispositivos que 
incentivam a produção de uma experiência ao longo do processo de interação entre o dispositivo e 
o observador. Nesta proposta, a experiência será vista como um devir que é também imagem, 
como um processo temporalizado e criativo que não pode ser pré-definido pelas condições de um 
dispositivo, mas só é possível a partir de uma relação. Cada vez mais, a imagem parece perder o 
estatuto de autonomia dentro da história da arte em vista de um privilégio da relação que pode ser 
estabelecida com os dispositivos a partir das experiências dos observadores. 


*Victa de Carvalho é doutoranda em Comunicação — Tecnologias da Comunicação e Estéticas - pela ECO/UFR), professora 
substituta do curso de graduação e coordenadora do Laboratório de Fotografia e Imagem Digital da mesma universidade. 
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Para pensar os dispositivos imagéticos na atualidade é preciso percebê-los como aquilo que 
deve ser evidenciado e explorado através de uma experiência que vai constituir a obra. O que os 
dispositivos podem indicar é a possibilidade de uma experiência que não está prevista por suas 
determinações iniciais. Trata-se de uma inter-relação que se dá na interação sempre parcial do 
observador com o dispositivo, fazendo da obra um ativador que promove uma experiência de 
virtualidade e abre caminho para uma experimentação no tempo, um acontecimento. 


Se a imagem é sempre uma experiência, se não existe arte sem a experiência do sensível, é 
preciso então compreender o que está em jogo quando nos referimos a uma arte do virtual. Apenas 
pensando o virtual como uma categoria estética e não como uma descoberta tecnológica, é que 
podemos analisar as produções contemporâneas como produtoras de novas subjetividades. O real 
não se opõe ao virtual, mas aos ideais de verdade que ele expressa. Desse modo, uma arte do 
virtual seria uma arte de constantes construções e desconstruções, de permanentes atualizações e 
virtualizações, onde a obra acontece em um processo temporal, sendo o tempo o operador que 
coloca em crise a verdade do mundo. O tempo como mudança, como novo. 


A noção de dispositivo será aqui desenvolvida como estratégia central de análise tendo em vista 
uma concepção que admite sempre uma rede de agenciamentos de elementos heterogêneos, 
relativos a um determinado momento histórico, onde a tecnologia é uma de suas faces, junto com 
a arquitetura, a cognição, os afetos e discursos. Partimos de uma concepção de dispositivo que 
engloba diferentes elementos capazes de estabelecer um sistema de ação concreta sobre os 
indivíduos, mas que permite também uma brecha, uma ranhura, uma fratura, através da qual outras 
experiências podem se dar. Dispositivos, sejam eles artísticos, políticos, sociais, filosóficos, são sempre 
sistemas acentrados que colocam em relação linhas de diversas naturezas, como as linhas de poder 
e de saber, linhas molares e moleculares, ou linhas de fuga. (DELEUZE, 1996, p151). Nossa proposta 
segue uma investigação sobre o modo como os dispositivos audiovisuais se apresentam na 
contemporaneidade das artes e sobre as diferentes modalidades de funcionamento que constituem 
seus processos de subjetivação, na aposta de que estes dispositivos estejam criando deslocamentos 
em suas formulações hegemônicas que permitem novas experiências com as imagens. 


De acordo com alguns autores, entre eles destacamos Anne-Marie Duguet e Jean-Paul Fargier, 
a vídeo-arte é o elemento por excelência que promove o processo de desterritorialização do cinema, 
que o força a uma reformulação de seu dispositivo, e leva a uma nova forma de pensar as passagens 
entre imagens, da Tavoletta de Brunelleschi aos atuais dispositivos de realidade virtual. O vídeo seria 
então um dispositivo privilegiado capaz de radicalizar a experiência com a imagem, promovendo 
uma indistinção de corpos — do observador e da imagem - e a criação de novas temporalidades. 


Dispositivo e Video: novas temporalidades 


De modo geral, dispositivos são ativadores de experiências que colocam em jogo questões 
heterogêneas, promovendo deslocamentos nas relações entre imagem, corpo e observador. 
Particularmente, os dispositivos eletrônicos explorados por artistas, desde os anos 70, vêm levando 
tais deslocamentos ao limite da indefinição da própria arte. Diante desta perspectiva de análise, o 
dispositivo torna-se não apenas o que possibilita a experiência, mas também o que vai ser repensado 
ao longo deste percurso da arte. 


Desse modo, pensar sobre o dispositivo não indica uma ação de desvelamento e de transparência 
em relação ao maquinário ou as ferramentas de produção da obra, o que constituiria apenas uma 
atitude idealista e apressada diante das questões apresentadas por um dispositivo, mas designa 
todo um esforço teórico aliado a uma necessidade de perceber os regimes de forças e saberes, as 
técnicas, e os processos de subjetivação em jogo nos dispositivos em questão. Presenciamos no 
campo teórico, a partir das pesquisas de Raymond Bellour, Anne-Marie Duguet, Philippe Dubois, o 
progressivo distanciamento das teorias baseadas em grandes utopias — como a teoria do Dispositivo 
desenvolvida por Jean-Louis Baudry'! - para adentrar as ranhuras e as brechas dos regimes históricos 
e das possibilidades de funcionamento dos dispositivos. 


A experimentação artística dos anos 60 e 70 desafiou todo um conjunto de hierarquias e limites 
que governavam a identidade e a natureza do trabalho de arte da época, assim como sua função, 
sua relação com o público e seu lugar de apresentação, com a particularidade de jamais instituir 
novos lugares e novos padrões. A falta de especificidade e de homogeneidade dos trabalhos 
videográficos desta época é sintomática de uma arte que é difícil de ser definida e classificada e que 
toma como ponto de partida sempre o deslocamento da arte e do observador de seus papéis 
habituais. Sem dúvida, é possível identificar trabalhos pioneiros e de forte intensidade questionadora 
pelo menos desde os anos 20, tanto no cinema quanto na fotografia ou nas artes plásticas, no 
entanto, nosso interesse em tais momentos históricos não está submetido nem a uma linearidade 
cronológica nem a enorme diversidade de propostas e atividades dos artistas, pois sabemos que 
não há linearidade possível na história da arte. 


As relações entre o tempo e movimento, e as novas possibilidades perceptivas que delas derivam 
são algumas questões marcantes tanto para o campo da teoria quando para os próprios artistas 
dos anos 70. A exploração se torna o modo de perceber a obra, fazendo assim com que a experiência 
se dê no tempo, negando categorias pré-concebidas de espaço e de tempo e se construindo a 
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partir de ajustes múltiplos da memória tanto em relação ao esquecimento quanto em relação posturas 
antecipatórias. O frágil, o efêmero, o instável, o transitório, tornaram-se temas dominantes nas propostas 
artísticas desta época. O tempo tornou-se não apenas um tema recorrente, mas também a 
metodologia que define a própria natureza do trabalho de arte. Ver o tempo, distorcê-lo, rasgá-lo, 
fazê-lo desaparecer, de acordo com Christine Buci-Gluckmann, foi um dos grandes sonhos artísticos 
do ocidente que não cessou de fabricar máquinas de visão e de criar trajetórias que desestabilizassem 
o regime de centramento postulado pelas leis da perspectiva linear. 


A idéia de obra-de-arte sofre importantes abalos como a videoarte. Os objetos dão lugar aos 
ambientes e instalações que propõem sempre uma duração exploratória a ser determinada pelo visitante 
que buscará por sua experiência. Tanto as performances dos anos 70, que exigiam uma presença do 
observador, quanto os happenings do Fluxos, tornam-se eventos únicos € irreprodutíveis, incorporavam 
os acidentes, o acaso € a audiência, em uma tentativa de aproximação entre as dimensões da vida e 
do cotidiano, sempre em um obsessivo esforço para incluir todas a suas incertezas e seus devires. 


A arte videográfica coloca em evidência seu próprio funcionamento, seu estatuto e as suas 
apostas de representação, desafiando violentamente a crítica de arte tradicional. Obras que produzem 
acontecimentos e oferecem processos, expondo em si mesmas as suas condições de possibilidade. 
Trata-se de pura processualidade criadora, pura virtualidade, que mobiliza todos os corpos do artista, 
da imagem e do visitante para novas compreensões da imagem em diferentes modalidades temporais. 


Em Bellour, o vídeo é capaz de estender diretamente a analogia do movimento ao tempo. Um 
tempo real, instantâneo que duplica e espalha o tempo do filme, e no qual a vídeo vigilância oferece 
a imagem pura. A questão da vigilância é retomada em muitas obras através dos circuitos fechados 
de captação e projeção. À primeira vista, um modo autônomo de funcionamento que supõe um 
olhar delegado à máquina que exclui o sujeito do processo. Mas, se muitas obras propõem a 
eliminação do sujeito a partir da introdução de tecnologias eletrônicas que ocupam o suposto lugar 
do olhar do artista, é preciso rever as próprias bases operatórias que classificam a possibilidade de 
uma visão sem olhar. Muitas vezes, trata-se mesmo de convocar o espectador para o papel de 
sujeito da percepção, outras de provocar uma indefinição ou uma processualidade deste sujeito, e 
não simplesmente difundir uma modalidade de arte desprovida de subjetividade. 


De modo geral, são dispositivos criados para serem ativados. Se ninguém acioná-los, as obras 
permanecem em puro estado de virtualidade. O observador é constantemente convidado a fazer 
intervenções, a participar de modo ativo e a produzir suas próprias experiências a partir das possibilidades 
apresentadas. São dispositivos onde nada é representado, tudo deve ser experimentado. 


A aproximacao entre arte e publico poderia indicar, a primeira vista, um forte sintoma da busca 
pelo desenvolvimento de uma estética do presente. A necessidade de estar presente, no tempo 
presente de uma obra que acontece na imediaticidade do agora, caracterizando iniciativas marcadas 
pelo privilégio da ação e do instante. No entanto, sabemos que muitas das propostas da vídeo-arte 
são inegavelmente investidas e até mesmo constituídas a partir da duração de seus registros, pela 
manifestação de diferentes processos, pelo próprio ato artístico, e também por novas situações 
temporais que permitem inusitados confrontos perceptivos que nos remetem as relações entre 
corpo e imagem. Se o corpo torna-se o lugar privilegiado dessas experimentações é sempre na sua 
relação com o dispositivo e com a imagem em questão. 


As instalações se tornam o modo privilegiado para a apresentação dos trabalhos de arte. Não 
mais um objeto a ser contemplado, mas uma instalação a ser percorrida. É o percurso que autoriza 
a experiência. Obras em situação é o termo usado por Robert Morris para definir essa nova concepção 
artística através da qual a atenção não se fixa mais sobre os objetos, mas nas situações que os 
colocam em cena, produzindo um efeito de reversão, de duplicidade, onde o espectador se encontra 
reenviado diretamente à sua própria atividade receptiva. 


O dispositivo eletrônico permite integrar diversos elementos heterogêneos, oferecendo aos artistas 
maior liberdade em seus agenciamentos. Desse modo, o dispositivo pode ser tanto conceito da 
obra, como instrumento de sua realização. Se o vídeo multiplica as possibilidades de difusão de imagem 
vista é porque não há uma maneira específica de ver televisão. (DUGUET, 2002, p 23). Segundo 
Anne-Marie Duguet, a instalação é o modo privilegiado de expor o processo de reflexão sobre os 
dispositivos originários de produção de imagem, da caverna platônica a tavolleta e desta aos sistemas 
modernos de vigilância. Trata-se de uma revisão da história das relações entre ver e perceber. Nas 
instalações, a imagem é colocada em situação e não é nada além de um dos termos dentro de um 
conjunto de relações que conjugam: máquina Ótica, espaço ou arquitetura, corpo do visitante. 


O olho já não tem o privilégio da percepção, pois é o corpo inteiro que é mobilizado pela obra, 
e solicitado em todas as suas partes. Se o vídeo, desde os anos 60, já reivindicava um corpo perceptivo 
interrogando a visão como modo de relação com as imagens, hoje a presença do corpo é fundamental 
na definição das próprias bases da percepção. Mais uma vez, é possível localizar em algumas obras 
recentes, o interesse por uma imagem que já não tem o privilégio da visão ocular, organizada a 
partir de centro e baseada nas leis do espaço perspectivo, mas de uma visão que enfatiza uma 
dimensão tátil, endereçada ao corpo como um todo. Trata-se de um corpo a corpo com as imagens 
que ao mesmo tempo em que nos envolve em um jogo de distanciamentos e aproximações, nos 
faz penetrá-las, cavá-las, adentrá-las. Aqui somos afetados pelas imagens e elas se tornam o lugar 
de nossas experiências individuais ou coletivas. 
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Diante das hibridizações e reversões artísticas, parece haver outra solicitação de resposta do 
espectador que é convidado a agir ao mesmo tempo em que curtos-circuitos são provocados em 
seus modelos habituais de reconhecimento. Não nos referimos aqui apenas à interatividade 
tecnológica, com sua gama de interfaces sensórias, mas a obras que solicitam o observador tanto 
fisicamente quanto mentalmente, corpo e pensamento produzindo intervalos em seu processo 
perceptivo. Tais questionamentos encontram na arte contemporânea um de seus objetos privilegiados 
de pesquisa, propostas onde as modalidades de implicação do observador são problemáticas 
essenciais nas obras junto a novas articulações temporais e espaciais. A imagem torna-se um lugar 
onde é possível entrar e interagir, transformando-se ela mesma no próprio lugar da experiência. Não 
mais uma tentativa de ter a experiência da imagem, mas de ver a imagem como uma experiência. 


O dispositivo na arte contemporânea 


Os anos 90 são marcados por novas formulações do fazer cinematográfico, a partir de questões 
apresentadas por artistas plásticos, responsáveis pelo transporte do cinema para o campo das artes 
plásticas. Trata-se de um deslocamento também das funções do dispositivo cinema agora atravessado 
pela imagem eletrônica e numérica, que promovem cada vez mais o deslizamento das obras 
audiovisuais para dentro dos museus e galerias. 


Hoje, a diversidade de discursos sobre os dispositivos imagéticos é quase tão grande quanto a 
diversidade de imagens por eles produzidas. São os dispositivos híbridos que nos permitem 
importantes complexificações sobre o trabalho de arte na atualidade ao deslocarem discursos e 
concepções previamente estabelecidos. A partir desta grande variedade de elementos em cena, 
que permite um cenário cada vez mais amplo e diversificado de criações artísticas, percebemos 
também a construção de uma multiplicidade de discursos que apontam para modalidades de 
experiência que escapam aos discursos de previsibilidade que seus dispositivos propõem. É nesse 
deslocamento, nessa relação disjuntiva, mas absolutamente potencial entre dispositivo e sujeito, 
imagem e linguagem, onde incide nossa aposta de que a experiência com o dispositivo imagético 
pode ser sempre reinventada, nos permitindo tecer novas reflexões sobre o estatuto da imagem e 
do observador na atualidade. 


Observa-se um distanciamento cada vez maior da condição de imobilidade do espectador 
cinematográfico, que se transforma em uma espécie de espectador-visitante. Esse novo espectador 
restituído de suas qualidades sensório-motoras cria junto com as imagens novos intervalos e com 


eles novas modalidades de experiência se apresentam. O chamado cinema de museu? radicaliza 
importantes temáticas exaustivamente exploradas pela vídeo-arte, como a criação de modalidades 
de solicitação do espectador que envolvem dispositivos, temporalidades e espacialidades múltiplas, 
e também uma percepção dependente de um corpo, em um processo em que o observador é 
móvel e age determinando sua própria experiência. 


Nesse novo ambiente, artistas com diferentes indagações e trajetórias se vêem diante de novas 
modalidades de espaçamentos da duração, reversões do móvel em imóvel, e proposições sobre a 
reinvenção do lugar do espectador. Intervalos são criados de modo a construir uma imagem que 
poderá ser apreendida apenas a partir das dinâmicas do corpo, convocando tanto ações físicas 
quanto as virtualidades da memória. O corpo é convocado pelas artes a penetrar na imagem com 
seus próprios ritmos e temporalidades. A percepção do movimento, mais lento ou mais rápido, e a 
questão do reconhecimento, maior ou menor analogia na imagem, tornam-se temas evidentes em 
muitos trabalhos. Muitas são as obras onde a relação entre tempo e movimento é o personagem 
que vai promover tais deslocamentos criadores de novas subjetividades: sejam obras onde o tempo 
é problematizado através de movimentos aberrantes, lentíssimos ou acelerados ao extremo; sejam 
obras que multiplicam os tempos de modo a torná-los inapreensíveis, rizomáticos, paradoxais, ou 
obras onde o espectador é elemento fundamental na construção de novas temporalidades. 


O trabalho de Pipilotti Rist, Himalaya's sister's 
living room, 1998, cria um efeito de espacialização 
das imagens construindo uma narrativa de 
modo inovador, inevitavelmente ligada ao 
percurso do espectador e a sua exploração 
temporal. A artista apresenta um ambiente 
tridimensional que convida o visitante a percorrer 
as múltiplas telas distribuídas pela instalação 
criando uma narrativa. Tal percurso é então o 
que constitui a obra. Esse percurso, fragmentário, 
que multiplica a imagem e define os planos, se 
faz na forma de montagem e desmontagem 
sistemáticas em um espectador transformado 
em flaneur (PAINI, 2002, p71). Trata-se de um 


Pipilotti Rist 
modo televisual de perceber o mundo: prática Himalaya's sister's living room, 1998 
Video instalação 
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fragmentária, múltipla, planos curtos, plano fechados que despedaçam os corpos, flou, lentidão, 
percepção absolutamente diferente da proporcionada pela montagem cinematográfica convencional, 
ainda que esta tenha permitido ao espectador viver simultaneamente múltiplas vidas em lugares 
diferentes. De espectador imóvel e coletivo, cativo dentro da sala de cinema, o observador de uma 
instalação contemporânea torna-se um flaneur, móvel e solitário. 


Por outro lado, trabalhos como os de Eija-Liisa Ahtila e Ann-Sofi Sidén questionam o lugar do 
espectador, mas impossibilitam qualquer flanerie. Em Today/Tanaan (1996), Eija-Liisa Ahtila apresenta 
em três telas depoimentos de personagens da mesma família relatando um episódio da morte de um 
parente próximo. Tal evento acaba por revelar dramas e problemas afetivos entre os membros desta 
família. A obra da artista desafia o modelo narrativo do cinema a partir da apresentação de imagens 
em diferentes telas que têm relação evidente entre si. Personagens, corpos, paisagens, discursos 
organizados de tal modo que a leitura não se dá de modo instantâneo sem um esforço do visitante. 


Françoise Parfait relaciona tal descentramento da narrativa às estruturas rizomáticas, desenvolvidas 
por Deleuze e Guattari. Diferentemente de estruturas arborizadas, os elementos parecem não ter 
relação entre si. “(...) O rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construído, sempre 
desmontável, conectável, reversível, modificável, com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas 
de fuga” (DELEUZE, 2006, p. 33). O espectador, sem as coordenadas lineares de um dispositivo 
convencional, não sabe onde se instalar ou o que fazer, não sabe se deve permanecer no recinto na 
tentativa de encontrar ligações entre os elementos oferecidos pela artista ou se deve apenas circular 
livremente entre as imagens e sons. 


A multiplicação das telas é um procedimento bastante comum nas instalações contemporâneas. 
A tela única do cinema convencional é substituída pelas múltiplas nos telas dentro de museus e 
galerias que multiplicam também as instâncias de enunciação da narrativa. Trata-se de um fenômeno 
capaz de promover a explosão das temporalidades em lógicas não lineares, criando conexões 
imprevistas através da dispersão das telas. Se no passado o cinema experimentou a multiplicação 
das telas, o mesmo procedimento é cada vez mais frequente no domínio das instalações. 


O modelo de percurso que o visitante realiza nas instalações contemporâneas é reconhecido 
como uma nova maneira de construir a narrativa, onde a imagem em movimento não mais a condiciona. 
A tela transformada em escultura luminosa se opõe ao movimento de uma narrativa, expondo o 
tempo em suas múltiplas modalidades e promovendo experiências eminentemente temporais. 


Se a experiência guarda íntimas relações com a temporalidade, é na busca de um tempo fluido, 
desdobrado, múltiplo e simultâneo que muitas obras da atualidade parecem se empenhar. O trabalho 
de David Claerbout é sintomático de um tempo em fluxo, para usar o termo de Christine Buci- 
Glucksmann, um tempo transparente que explora as qualidades do efêmero, em que o instante se 
comprime em um presente auto-suficiente construído a partir de uma “temporalidade ultra-rápida 
e flexível, de uma consciência efêmera e frágil da relação com o mundo”. (BUCI-GLUCKSMANN, 
2003, p60). O desenvolvimento das tecnologias digitais, das chamadas culturas dos fluxos de 
informação teria dado lugar a uma temporalidade cada vez mais complexa, efêmera e eternamente 
presente, meio maquínico e meio humano, que solicita uma nova epistemologia e a reconfiguração 
de nossas práticas cotidianas. 


Em Sections of a Happy Moment (2007), David Claerbout constrói um filme, a partir de 180 
fotografias que apresentam as qualidades de um tempo paradoxal que só pode ser compreendido 
por um observador que se oferece inteiramente à experiência da obra. O momento apresentado 
pelas imagens ao longo de aproximadamente 26 minutos de projeção mostra uma família chinesa 
brincando com um balão em um espaço ao ar livre localizado ao centro de uma construção imobiliária, 
por onde também passam outras pessoas. Partindo das imagens de um antigo arquivo fotográfico, 
Claerbout decide re-fotografar a mesma cena, a partir de múltiplos pontos de vista. O trabalho é em 
parte produzido no próprio cenário onde esteve 
a família nas fotos e em parte produzido em 
estúdio, sobre um fundo azul, para serem re- 
trabalhadas por tecnologias digitais. 


A passagem de uma imagem à outra se dá 
em um tempo prolongado que corresponde ao 
tempo necessário para que a imagem seja possa 
atingir o corpo que a contempla. É também um 
tempo cíclico, o filme está em /00p. Trata-se, 
porém de uma circularidade singular que supõe 
uma montagem anacrônica que não corresponde 
a nenhuma sucessão temporal, nem linearidade 
narrativa. O filme se constrói na explosão de um 


. . David Claerbout 
instante que dura por 26 minutos, onde a The Algerier's Section of a happy moment, 2007 


Vídeo Instalação - Johnen Gallery, Berlin, 2008 


unicidade do instante acontece na presença do Fotografia de Luciano Vinhosa a partir do vídeo exibido na internet 
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David Claerbout 


The Algerier's Section of a happy moment, 2007 
Vídeo Instalação - Johnen Gallery, Berlin, 2008 
Fotografia de Luciano Vinhosa a partir do vídeo exibido na internet 


balão que é sempre o mesmo e sempre no mesmo lugar. O instante é uma duração, que multiplicado 
pelas imagens, nos fazer crer que ele passa, que estamos diante de uma sucessão de ações. A força 
destas imagens está exata-mente na duração desta passagem de um fotograma a outro que permite 
a criação de novas imagens-tempo ancoradas nos ritmos, nos corpos e na memória dos observadores. 
É uma temporalidade paradoxal que configura uma experiência de virtualidade. 


A questão das instalações atravessa a maioria das obras aqui comentadas. Apesar ou graças a 
sua indefinição, ela se afirma como forma de arte na atualidade, singular, livre, com regras próprias. 
Ela autoriza as reinvenções e hibridações mais férteis. As instalações como um espaço de pesquisa 
onde as experiências do espectador respondem a dos artistas, onde a representação pode ser 
testada em todos os seus estados. O dispositivo revela instantaneamente o modo de concepção de 
tais obras e define as condições para a experiência. Nessas obras, as imagens funcionam como um 
sistema de relações, mas como um sistema metaestável, que não tende para equilíbrio e é sempre 
potencialmente ativo. 


O questionamento apresentado pelo vídeo diante de toda a história da sistemática da 
representação preparou o terreno para as novas atitudes diante das imagens promovidas pelos 
agenciamentos dos dispositivos com as tecnologias informáticas. As preocupações com o tempo, a 
memória e a constituição do visível também fazem parte das propostas dos artistas contemporâneos 
que criam uma abertura ao olhar das impossibilidades. Modos de aparição e desaparição da imagem, 
sua fragilidade e instabilidade, apresentação do fluxo dessas imagens como um modo de se aproximar 
do processo do pensamento são propostas por seus dispositivos. São obras criadas dentro de um 
regime de variações e durações que propõem um universo incerto a ser negociado. 
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Notas 


' A teoria do Dispositivo foi basicamente desenvolvida por Baudry em seus dois ensaios: Effets idéologiques produits 
par l'appareil de base, 1970 e Le dispositif: approches métapsychologiques de l'impression de réalité, 1975. 


? Cinema de musée é o termo utilizado por Dominique Paini para abordar o deslizamento do cinema para as galerias 
de arte e museus. Op. Cit. 


3 O mais célebre exemplo é o de Abel Gance em seu Napoléon, utilizando três telas, em 1927. 


Cinema de exposição: o dispositivo em contra/campo 


André Parente* 


De que modo o cinema expandido está transformando o dispositivo do cinema em suas 
dimensões primordiais, arquitetônicas (as condições de projeção das imagens), tecnológicas (a 
produção, edição, transmissão e distribuição das imagens) e discursiva (decupagem, montagem, 
etc.)? Como ponto de partida, a aposta de que a noção de dispositivo nos permite repensar o 
cinema, evitando clivagens e determinismos tecnológicos, históricos e estéticos. Ao contrário do 
cinema dominante, muitas obras cinematográficas reinventam o dispositivo cinematográfico, 
multiplicando as telas, explorando outras durações e intensidades, transformando a arquitetura da 
sala de projeção, entretendo outras relações com os espectadores. 


Instalações, Cinema de Artista, Arte e Tecnologia, Arte Contemporânea 


Introdução 


O conceito de dispositivo surgiu primeiro no cinema, para depois contaminar outros campos 
teóricos, em particular o da arte-mídia, no qual ele se generalizou - fotografia, cinema, vídeo, 
instalações, interfaces interativas, videogame, tele-presença etc. Isso se deve ao fato de que as 
obras de arte e as imagens não se apresentam mais necessariamente sob a forma de objetos, uma 


*André Parente é artista e pesquisador do cinema e das novas mídias, com doutorado em cinema na Universidade de 
Paris 8, onde estudou sob a orientação de Gilles Deleuze. Entre seus livros, destacamos: Cinéma et Narrativité (L'Harmattan, 
2005), Sobre o cinema do simulacro (Pazulin, 1998), Tramas da rede (Sulina, 2004) Imagem-máquina (Ed. 34, 1993). 
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vez que se “desmaterializam”, se “dispersam” em 
articulações conceituais, ambientais e interativas. As 
imagens passaram a se estender para além dos espaços 
habituais em que eram expostas, como a sala de cinema e 
a televisão doméstica, e passaram a ocupar as galerias, os 
museus, e mesmo o espaço urbano. 


O que os dispositivos colocam em jogo são variações, 
transformações, posicionamentos, que determinam o horizonte 
de uma prática, em ocorrência, a prática cinematográfica, em 
um feixe de relações dentre as quais podemos distinguir 
algumas esferas: as técnicas utilizadas, desenvolvidas, 
deslocadas; o contexto epistêmico em que esta prática se 
constrói, com suas visões de mundo; as ordens dos discursos 
que produzem inflexões e hierarquizações nas “leituras” e 
“recepções” das obras; as condições das experiências estéticas, 
entre elas os espaços institucionalizados, bem como as 
disposições culturais preestabelecidas; enfim, as formas de 
subjetivação, uma vez que os dispositivos são, antes de 
qualquer coisa, equipamentos coletivos de subjetivação. 


Segundo Michel Foucault, um dispositivo possui três 
diferentes níveis. Em primeiro lugar, o dispositivo é um 
conjunto heterogêneo de discursos, formas arquitetônicas, 
proposições e estratégias de saber e de poder, disposições 
subjetivas e inclinações culturais. Em segundo lugar, a 
natureza da conexão entre esses elementos heterogêneos. 
E finalmente, a formação discursiva resultante das conexões 
entre tais elementos. Essa perspectiva nos leva a compreender 
que a imagem que temos do cinema - uma sala escura 
onde é projetado um filme que conta uma história e nos faz 
crer que estamos diante dos próprios fatos —, e que 
chamamos de a Forma Cinema, é uma formação discursiva, 
uma episteme, que faz convergir três dimensões em seu 
dispositivo: arquitetônica (a sala escura), tecnológica (sistema 
de captação e projeção da imagem) e discursiva (o modelo 
representativo hegemônico!). 





Figuras na Paisagem: Estereocopia, 2005 
Instalação interativa/ imagem numérica 
Duas projeção de 4x 3 m 
Campo/Contra-Campo [Homem/Mulher) 


A Forma Cinema é um modelo de representação nascido em torno de 1910 e que tem relação 
com uma série de experiências articuladas a um tipo de subjetividade que emerge no século XIX 
e pode ser detectada em várias manifestações estéticas como a pintura neoclássica, os dispositivos 
imagéticos — fantasmagorias, dioramas, panoramas, fotografia estereoscópica —, o romance de 
Balzac e de Dickens? — com suas novas técnicas no delineamento dos personagens, das ações, do 
espaço e do tempo -—, as passagens parisienses — predecessor dos shoppings atuais - o flaneur de 
Baudelaire, que se tornou o personagem por excelência das viagens imóveis. Walter Benjamin foi 
o filósofo por excelência deste novo mundo, articulando estes fenômenos em uma visão de mundo, 
uma nova episteme. 


Ao final de um século de domínio da Forma Cinema, gostaríamos de fazer algumas observações 
gerais. As grandes mudanças tecnológicas transformaram a produção, a distribuição e a recepção 
do cinema (o cinema sonoro, a televisão, o vídeo, a imagem digital), mas nao enfraqueceram a 
Forma Cinema, pelo contrário, fortaleceram. Entretanto, estas transformações chamam a atenção 
para uma série de experimentações com o dispositivo cinematográfico que foram completamente 
recalcadas pela história do cinema, experiências estas resgatadas e rediscutidas ultimamente em torno 
de dois campos de força teórico-práticos: o cinema expandido e o cinema de atrações. Atualmente 
vemos emergir um terceiro campo de experimentações que reúne em torno de si outro conjunto de 
manifestações que se iniciaram no final dos anos de 1980, e às quais se dá o nome de cinema de 
museu ou cinema de artista. Duas questões se colocam, desde logo: o que há de comum entre estas 
manifestações? Em que medida podemos articular estas manifestações com um conjunto mais amplo 
de fenômenos com os quais eles se conectam como em uma nova formação discursiva? 


O cinema expandido — autores do cinema experimental, em particular Jonas Mekas, utilizavam 
este termo antes mesmo dele ter sido empregado por Gene Youngblood — é mais voltado para um 
processo de radicalização do cinema experimental, sobretudo americano, por meio da realização de 
“happenings” e “performances” utilizando projeções múltiplas ou em espaços outros que o da sala 
de cinema, muitas vezes combinando a projeção com outras expressões artísticas, como a dança, a 
música, a arquitetura, a fotografia etc. O cinema expandido é uma tentativa de criar um processo 
de participação do espectador, como se o espetáculo do cinema desse um movimento ao seu 
corpo , liberando-o da cadeira, como ocorria com os shows de rock, as raves, etc. Trata-se de um 
cinema com funções comportamentais, que procurava intensificar os efeitos perceptivos visuais e 
sonoros sobre o corpo do espectador. 


O termo cinema de atração está relacionado a duas formas de interrupção do fluxo narrativo: 
autores como Roland Barthes e Jean-François Lyotard (e posteriormente Serge Daney, Laura Mulvey, 
Jacques Aumont entre outros) chamaram a atenção para a questão da parada da imagem. Tratava- 
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se de analisar aquilo que - seja de natureza afetiva (ponctum), perceptiva (figural), politica (feminismo) 
ou conceitual (releitura) - viesse a deslocar a imagem do fluxo narrativo no qual ela se insere. Para 
Lyotard, o cinema experimental (facinema”) tinha duas tendências principais — a da velocidade máxima 
e a da máxima imobilidade — que rompiam com o movimento médio do cinema em geral, 
interrompendo seu fluxo narrativo. Por outro lado, mais recentemente, um grupo de teóricos do 
cinema (André Gaudreault e Tom Gunnig) assumiu o termo cinema de atração como uma forma de 
chamar a atenção para o fato de que o cinema dos primeiros tempos privilegiava a imagem em 
detrimento do fluxo narrativo. 


Já o cinema de exposição, cinema de museu ou cinema de artista, tem mais relação com a 
espacialização da imagem e a interrupção do fluxo temporal, seja do filme, seja do espaço instalativo. 
As instalações são imagens organizadas em um espaço expositivo, enquanto o cinema da sala de 
projeções, mesmo o cinema de atrações e o cinema expandido, tem as imagens organizadas no 
tempo (seja no tempo diegético ou no tempo do espetáculo/happening). No primeiro caso, não há 
mais sequencialidade. A sequencialidade é contingente, ou dada pelo percurso singular de cada 
visitante/observador. 


A idéia de transformar o dispositivo do cinema em suas dimensões básicas (arquitetônica, 
tecnológica e discursiva) é o que, a nosso entender, se constitui como o denominador comum do 
cinema expandido, do cinema de atração e do cinema de museu. Recentemente, discutimos a 
fundo a noção de dispositivo. Não se trata aqui, neste curto espaço de tempo, de retomar esta 
discussão. Digamos, de forma bastante simplista, que retemos do dispositivo seu aspecto relacional. 
O que é interessante no pensamento estruturalista (ou mesmo pós-estruturalista), que é um 
pensamento do dispositivo por excelência, é que ele procura pensar os campos de força e relações 
que constituem os sujeitos e signos dos sistemas culturais. Para nós, há dispositivo desde que a 
relação entre elementos heterogêneos (enunciativos, arquitetônicos, tecnológicos, institucionais, 
etc.) concorram para produzir no corpo social certo efeito de subjetivação, seja ele de normalidade 
e de desvio (Foucault), seja de territorializaçao où desterritorializaçao (Deleuze), seja de apaziguamento 
ou de intensidade (Lyotard). O cinema expandido, o cinema de atração e o cinema de museu são a 
nosso entender, novas formas de produção de subjetividade no cinema. 


O dispositivo cinematográfico é, ao mesmo tempo, um conjunto de relações no qual cada 
elemento se define por oposição aos outros (presente/ausente), e no qual o espaço do ausente 
(imaginário ou virtual) se torna o lugar (é ele que torna visível) onde uma não-presença se mistura, 
ou melhor, se sobrepõe, a uma presença. O mesmo ocorre com o campo/ contra-campo. Segundo 
Burch, os procedimentos de representação do espaço-tempo do cinema clássico — os movimentos 


de câmera, as operações de decupagem, as regras de continuidade, a montagem — basicamente se 
resumem ao campo/ contra-campo, na medida em que eles convergem para a criação de um efeito 
único: “o de embarcar o espectador na “viagem imóvel”. O campo/ contra-campo é um dos 
dispositivos importantes dos modelos de representação do cinema e surgiram nos filmes americanos 
em torno de 1910. Posteriormente, ele foi teoricamente formulado por Lev Koulechov, interessado 
que ele estava em entender o processo de representação do espaço e do tempo no cinema americano. 
Em seu belíssimo livro La Lucarne de L'Infini, Noel Burch faz um levantamento exaustivo do nascimento 
dos procedimentos que culminaram com o nascimento do cinema clássico, por ele nomeado de 
Modo de Representação Instituído (M.R.1.), entre eles do campo/contra-campo e de outras dispositivos 
de construção que lhe são conexos, como o raccord a 180 graus. 


Neste breve artigo, gostaríamos de abordar algumas instalações por meio da questão do campo/ 
contra-campo. Se o campo/ contra-campo é um dispositivo importante de construção do espaço 
flmico, e se as instalações são formas de espacialização das imagens, pensar o campo/ contra-campo 
nas instalações seria como uma oportunidade de se interrogar não apenas sobre a forma como 
esse dispositivo é reencenado nas instalações do cinema de museu, mas como se dá o processo de 
espacialização da imagem na relação com o espaço expositivo. 


Procuramos explorar a questão do campo/ contra-campo para melhor entender de que modo a 
estratégia de embarcar o espectador na “viagem imóvel” típica da estética da transparência é ou 
não desconstruída ou transformada no cinema de exposição. A seguir, procuramos fazer uma pequena 
taxonomia da forma como os trabalhos problematizam o campo/ contra-campo. Trata-se de pensar 
as diferentes formas de utilização deste dispositivo no cinema de museu, como um modo de entender 
o processo de espacialização do cinema exposto. Embora o campo/ contra-campo seja tematizada 
na obra dos grandes dos artistas contemporâneos - Douglas Gordon, Eija-Liisa Ahtila, Stan Douglas, 
Pierre Huyghe, Doug Aitken, Isaac Julien, Sam Taylor-Wood, Anthony McCall, David Claerbout, entre 
outros -, cujos trabalhos produzem uma reencenação e recriação da experiência do cinema, 
gostaríamos de aproveitar este artigo para comentar alguns trabalhos realizados no Brasil. 


Trabalhos em campo/ contra-campo 


Comentaremos a seguir quatro experiências onde o uso do campo/contra-campo é tematizado 
e deslocado pela obra de seu uso mais frequente, isso porque, como veremos, aocampo/ contra- 
campo são interpostos uma série de elementos perturbadores. 
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A artista Rosângela Rennó, que costuma trabalhar com imagens de arquivo, realizou 
recentemente uma vídeoinstalação intitulada Febre do sertão (2008). Nesta instalação, os 
personagens Diadorim e Riobaldo do filme de Geraldo e Renato do Santos Pereira, realizado em 
1965, contracenam, em campo/ contra-campo (sendo que o campo corresponde a uma tela e o 
contra-campo a outra) com os personagens homônimos da série televisiva de Walter Avancini, realizada 
em 1985. Os pontos de inflexão entre os diálogos cruzados são marcados pela edição do redemoinho, 
fenômeno atmosférico muito comum no sertão brasileiro, presente em ambas as produções por 
tratar-se de um elemento conceitual fundamental — “o diabo na rua, no meio do redemoinho” — do 
romance Grande Sertão: Veredas (João Guimarães Rosa). O uso que Rosângela faz aqui do campo/ 
contra-campo se exprime em um movimento que contém duas faces complementares. Por um 
lado, ele é o dispositivo privilegiado por meio do qual o filme se torna desnarrativo, isto é, se constitui 
e se destitui ao mesmo tempo (ele é sempre o mesmo e outro filme). Por outro lado, cria uma 
situação que revela o sistema de representação subtendido pelas imagens. Na verdade, como em 
outros de seus trabalhos, Rosângela nos mostra que quando “consumimos” imagens, somos 
capturados e transformados em atores de uma rede (ou de um redemoinho), que reforça certas 
visões de mundo. No caso desta instalação, ela joga com os afetos dos personagens, criando um 
jogo onde o sentimento está constantemente deslocado e transborda o personagem onde ele se 
encarna. Segundo Rosângela Rennó, “a escolha dos closes de Diadorim e Riobaldo foi feita em 
função da narrativa, enfatizando a angústia pelo amor reprimido, amaldiçoado e proibido”. 


O artista e fotógrafo Solon Ribeiro realizou uma série de vídeos e instalações intituladas O 
golpe do corte (2004-2008). Nestes trabalhos, Solon faz uso de uma coleção, herdada de seu avô, 
de cerca de 30 mil fotogramas retirados das películas. Estes fotogramas foram cuidadosamente 
colecionados e guardados em álbuns com o nome e ano do filme e dos atores que representavam. 
Na verdade, os trabalhos quasi-cinema de Solon estão estreitamente relacionados as Cosmococas 
(1973), de Hélio Oiticica e Neville D'Almeida, sobretudo no que diz respeito a violência da apropriação 
das imagens de “pop star”. Em outros momentos, o trabalho de Solon ultrapassa o sentido da 
apropriação para se tornar uma espécie de arquivo vivo com uma dimensão performática suplementar, 
onde o artista interage com as imagens num jogo de campo/ contra-campo. Em um dos trabalhos 
da série, Solon aparece em um matadouro, em meio aos restos dos bois mortos. As imagens dos 
fotogramas, cheias de glamour, são completamente violentadas por meio de gestos do artista que 
interage com a carne, com o sangue, com as tripas e com as imagens dos fotogramas projetos. Ora 
ele parece o Bandido da Luz Vermelha (personagem homônimo do filme clássico de Rogério Sganzerla), 


ora, um Glauber Rocha em transe. Em 
um dos trabalhos, Solon utiliza fotogra- 
mas com legendas e cria um diálogo 
imaginário entre os personagens. Estes 
diálogos são permanentemente deslo- 
cados e desviados pelo fato de que não 
há continuidade, uma vez que cada 
ator/personagem é dotado de apenas 
uma fala já que o artista só dispunha 
de uma imagem de cada um deles. 


Em Um, nenhum e cem mil (2002), 
Katia Maciel constrói uma nova 
experiência cinematográfica com as 
interfaces interativas de geração de 
diálogos. Por meio de imagens em 
primeiro plano de personagens que 
dizem frases de dlichês amorosos (“Você 
nunca pensa em mim.”, “Precisamos 
conversar”, “Eu te amo” etc.), o usuário 
pode intervir e formar novos diálogos 
entre eles. Assim, frases aparentemente 
inconsequentes, proferidos por cabeças 
falantes selecionadas ao acaso, fazem 
surgir, por meio da interação do usuário, 
trocas narrativas repletas de significado 
e com expressão emocional. A cada 
escolha o sistema embaralha as frases 
tornando os diálogos randômicos. A 
experiência conjugou o velho dispositivo 
do campo/ contra-campo, na criação 
de novas possibilidades de narrativa por 
meio da construção de uma interface 


intinos 
anelos de 
uma mulher! 





Solon Ribeiro 
Golpe de Corte, 2004 
Fotogramas 


Cinema de exposição: o dispositivo em contra-campo 


ul 
N 


Revista Poiésis, n. 12, p. 51-63, nov. 2008 


ul 
co 


gráfica interativa. É curioso notar que às vezes, os diálogos não funcionam e deixam perceber a 
artificialidade do processo. Em outros momentos, entretanto, duas frases absolutamente banais e 
clichês ganham vida e dão lugar a um diálogo verdadeiro. Este trabalho nos faz pensar no princípio 
básico do campo/ contra-campo, o efeito Kulechov. Para quem não lembra, o efeito Kulechov foi 
uma das primeiras tentativas de formalização da montagem, criada em 1922 pelo cineasta e teórico 
russo Lev Kulechov. A idéia de Kulechov é que o sentido de uma imagem depende da montagem, 
ou seja, da justaposição dos planos. Neste sentido ele fez a experiência de campo/ contra-campo 
na qual ela alterna uma mesma imagem (um primeiro plano do rosto de um homem com expressão 
neutra) com imagens diferentes (um prato vazio, uma criança chorando e uma mulher nua), 
gerando, assim, três significações distintas: fome, ternura e desejo. No caso do trabalho de Katia 
Maciel, o mesmo ocorre, as mesmas frases, uma vez reordenadas, pelo usuário, criam significações 
distintas: ora aparecem como diálogos clichês, ora ganham um sentido renovado, como se o diálogo 
acabasse de ocorrer ali na nossa frente. 


A questão do campo/ contra-campo aparece como uma questão central em minhas instalações. 
Em Curto-circuito (1979 filme 35 mm), um homem (Joel Barcelos foi ator e diretor de cinema, tendo 
filmado com os grandes diretores como Glauber Rocha, Júlio Bressane, Ruy Guerra e Bernardo 
Bertolucci) foge não se sabe de quê. Ora ele foge a pé, ora de carro. Há uma atmosfera de opressão 
no ar (vivíamos numa ditadura). O filme não possui contra-campo, e por esta razão não vemos se há 
ou não um perseguidor. Em uma versão instalativa duas imagens são projetadas em /00p (2007, 
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro). Em uma das telas, o homem foge a pé e na outra de 
carro. Entretanto, há dois planos de passagem: ele vem correndo e entra no carro; ele para o carro 
e sai correndo. Esses planos são utilizados para criar uma situação onde a instalação é um loop de 
dupla face. Enquanto na tela do campo ele foge a pé, na tela da esquerda ele foge de carro, sendo 
que, em um dado momento, tudo se inverte, na tela do campo ele entra no carro e na tela do 
contra-campo ele sai do carro. Essa permutação possibilita criar uma situação onde o homem parece 
fugir dele mesmo, em uma espécie de trabalho circular, ao modo de Cortazar. 


Trabalhos que inserem o contra-campo no campo 


Em Fassei-o (2005) os artistas Gisela Mota e Leandro Lima, criam uma vídeoinstalação que mostra 
um trilho de trem em plano fixo. Pouco acontece até o momento em que começamos a ouvir os 
ruídos característicos da aproximação da locomotiva. O sistema de som empregado é de grande 
potência, sobretudo no que diz respeito as baixas frequências, os graves, de forma que sentimos no 


corpo como se um veículo muito pesado passasse por ali, na galeria ou no museu. Os apitos vão se 
intensificando até o trem passar nos trilhos. Quando o trem passa, porém, vemos em cada um dos 
vagões imagens incrustadas, imagens que foram captadas pelos artistas da janela do trem, e mostram 
a realidade de bairros populares e pobres das periferias urbanas por onde o trem passou. Após uma 
enxurrada de imagens (em contra-campo) inseridas nos vagões (campo), tudo volta à mesma calmaria 
de antes, até que o próximo ruído de trem comece novamente a ser aproximar. Passei-o joga com a 
inserção do contra-campo no campo, como se o trem fosse um espelho que desse a ver a realidade 
periférica do espaço por onde passou, confundindo o espectador quanto ao que ele vê e ao espaço 
que ele ocupa. 


Voracidade Máxima (2004), de Mauricio Dias e Walter Riedweg é uma videoinstalação interativa 
que tem como tema a prostituição na economia globalizada por meio do trabalho de michês que 
trabalham em Barcelona. De posse de um controle remoto ou mouse, o espectador é solicitado a 
escolher um michê entre onze rapazes que aparecem deitados agonizando em um cruzamento 
urbano, onde se lê, no asfalto, o imperativo “voracidade máxima”. Como em um jogo interativo, 
uma vez ativado, vemos uma entrevista com um deles, realizada por um dos dois artistas, Dias e 
Riedweg. As entrevistas foram realizadas em ambientes que lembram as camas dos hotéis de 
programa. Entrevistador e entrevistado estão deitados em uma atitude que sugere intimidade. 
Entretanto, o rosto dos entrevistados é coberto com máscaras dos artistas. Estas máscaras são ao 
mesmo tempo uma forma de proteger a privacidade do entrevistado, mas também uma estratégia 
de desconstrução do dispositivo habitual dos documentários, que produz uma separação entre nós 
e eles, uma vez que os documentários convencionais partem do pressuposto mesmo desta diferença. 
Ao projetar o campo (nós), nos contra-campos (eles), Voracidade Máxima trabalha nos interstícios 
das relações, desocultando as relações de poder, de saber e de subjetividade. 


Estereoscopia (2005) é uma instalação interativa baseada em duas imagens de um casal que se 
olha, em campo/ contra-campo. Um zoom infinito que envolve a imagem de duas pessoas 
fotografadas em campo-contra/campo (dispositivo principal da representação audiovisual) 
reproduzindo, conceitualmente, a situação de uma imagem fractal (a parte contém o todo). O 
trabalho coloca inúmeras problemáticas conceituais importantes: o papel /oop na arte digital; a 
imagem fractal, onde as partes contêm o todo; a disjunção da imagem e do som; a temporalidade 
nas imagens fotográficas. Nesta instalação procuramos realizar o que chamamos de “poética fractal”. 
O fractal se apresenta como uma dimensão intermediária capaz de nos fazer transitar entre o continuo 
e o descontínuo, a ordem e a desordem, o local e o global, a parte e o todo, o campo € o contra- 
campo. A dimensão fractal, intermediária, da instalação, é múltipla. Há uma indiscernibilidade da 
instalação quanto à técnica. Não “sabemos”, se é fotografia, cinema ou infografia. Por outro lado, 
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quanto à imagem dos personagens, estamos sempre em uma dimensão intermediária, entre um e 
outro. Quanto à relação entre o som e a imagem, há outro paradoxo, pois o diálogo fala de uma 
interioridade especular — “quero ver o que você está vendo de mim dentro de você” — que é desmentida 
pela imagem, que é pura exterioridade, como na banda de Moebius. O diálogo é um discurso 
indireto livre, no qual eu é outro. Vertigem do mantra digital que multiplica o que se ouve no que se 
vê, sempre o mesmo que continua o outro, que sou eu, que é você. No jardim das delícias digitais, 
eu sou você e você sou eu, compartilhando uma profundidade virtual infinita. 


Trabalhos que temporalizam a imagem pelo contra-campo 


Em Entre margens (2004), incorporo, por meio de paisagens visuais e sonoras, a condição 
intermediária, virtual e metafísica, da Terceira margem do rio (João Guimarães Rosa). De um lado, 
temos, em campo, a imagem do rio. “O rio muda, sem cessar: dia, noite, tarde, madrugada. A luz e 
o movimento das águas mostram que o tempo passa e não passa, pára e não pára, circula” (MACIEL, 
2008). Do outro lado, em contra-campo, temos a paisagem: 


A terra permanece, a terra que, no movimento lento do capim, olha o rio sem pressa. No meio, entre, O 
espectador que vê, enquanto ouve uma voz sussurrar O conto. A voz inunda tudo com a palavra, onde 
tudo é sem cessar, o tempo todo. A palavra é forte. Desenha o filho que guarda o olhar do tempo. A 
espera pelo pai que foi e não volta. A tristeza de uma ausência que permanece. O neto no colo da filha 
que vem mostrar ao pai que nada vê. O silêncio da mãe que nada diz. O vazio do mundo na margem da 
vida: só paisagem. No final, as telas se tocam, por meio de um movimento panorâmico que transforma o 
rio em terra e a terra em rio. (MACIEL, 2008). 


O filme do rio termina no inicio do filme da terra e vice-versa, de forma que o rio e a terra são 
como as duas faces do mesmo filme, como na figura da banda de Moebius. Na verdade, em vários 
de meus trabalhos, a relação de campo/ contra-campo tem na geometria da banda de Moebius sua 
relação topológica. Temos sempre um único plano-sequência que passa por um estado A e um 
estado B, projetado diante de do mesmo plano, mas sincronizado ao contrário. De tal forma que 
podemos dizer que o filme do campo é sempre um devir do contra-campo e vice-versa. O que eles 
mostram, em cada caso, muda: um homem que foge dele mesmo em um contexto de opressão 
kafkiano, onde qualquer coisa é motivo para nos sentir perseguido; um pai que foi morar em lugar 
nenhum, a terceira margem do rio; e um diálogo amoroso paradoxal (“eu quero ver o que você está 
vendo de mim dentro de você”) 


Em Enchendo-vazando (2006), vídeo instalação de Marcellus L., apresentada na XIX Bienal de 
São Paulo, vemos a mesma imagem de um barco fora da água, na praia, projetadas em duas telas, 
em campo e contra-campo. A princípio não entendemos qual a diferença entre as imagens. Mas 
pouco a pouco (e isso depende do momento em que cada espectador entra na instalação) 
percebemos que há uma diferença quanto ao balanço dos enquadramentos do barco pelo balanço. 
Este balanço denuncia o lugar de onde foi feita a imagem: de outro barco no mar. Se esperamos 
mais tempo, vemos que uma das imagens vai diminuindo o seu balanço, enquanto a outra, pelo 
contrário, vai aumentando. Então, ao relacionarmos este fenômeno com o título, entendemos que 
se trata de uma mesma imagem, feita do mesmo lugar, e dividida de tal forma que temos, de um 
lado, a imagem do barco feita de um barco à beira-mar com a maré enchendo e a outra com a maré 
secando. Esta relação de campo/ contra-campo, puramente temporal, cíclica, nos faz pensar não 
apenas em instalações como Der Sardemann (1999) e Entre margens (2004). 


Trabalhos que interpelam ou implicam o espectador 


Os primeiros vídeos de Sonia Andrade, uma série de oito vídeos sem título que lhe consagrou 
como pioneira (1974-77), possuem duas temáticas recorrentes: a tevê e os gestos e atitudes da 
artista. O último vídeo da série reúne as duas temáticas. Nele, Sonia aparece diante de um “muro” 
de quatro aparelhos de televisão cinco vezes - “muro” é a forma como se convencionou chamar as 
instalações que envolviam uma disposição em muro de vários monitores. Nas quatro primeiras, 
entra para ligar cada um dos aparelhos em um canal diferente (Tupi, Globo, Record e Manchete - 
que, se não me engano, eram os canais existentes à época). Depois que o espectador teve bastante 
tempo para ver e identificar os tipos de imagens e programas, todos eles de uma banalidade atroz, 
Sonia entra em cena e, durante uma dezena de minutos, repete sem cessar: “Desliguem a televisão!” 
Sua idéia é simplesmente testar a paciência do espectador, mostrando-lhe que sua passividade — o 
que explica que ninguém se levante contra a situação e desligue o aparelho — é o que dá sustentação 
ao sistema. Este trabalho, de grande força política, sobretudo se lembrarmos a época em que foi 
feito, em plena ditadura militar, implica o espectador, que é suposto estar do outro lado, assistindo 
ao vídeo, e com a possibilidade de desligar o aparelho ou não. 


Em 1978 realizei um filme-instalação intitulado Os Sonacirema (1978), falso documentário sobre 
“uma tribo que se estende do Oiapoque ao Chuí” (metonimia de território brasileiro). A expressão 
“os sonaciremas” forma um anagrama perfeito (os americanos). O filme usa a tela de cinema para 
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fazer “refletir”, literalmente, os espectadores em contra-campo, verdadeiros objetos do filme. Na 
verdade, o filme não possui imagens figurativas, apenas pontas pretas e transparentes, além de 
transições com fade-in/ fade-out. Nele, não foi usado nem câmera nem moviola. O filme poderia ser 
comparado a uma tentativa de fazer uma imagem que viesse a espelhar a condição do espectador, 
como se este apenas alucinasse a sua posição/condição no dispositivo cinematográfico. Entretanto, 
o processo de ilusão que o cinema cria é tão forte, que o espectador não se reconhece nas imagens 
(sonoras) dele criadas. O filme Os Sonacirema, a exemplo das obras conceituais dos letristas, é 
ancorado na idéia de dispositivo, em sua acepção estruturalista. O filme se dá como o canto das 
sereias, puramente virtual, a partir do qual o espectador, em contra-campo, é convocado a imaginar 
o que seria essa cultura descrita, que é a sua própria, mas que ele, no entanto, não pode perceber, 
porque ela está sempre à distância, como o lugar a ser percorrido. 


Trabalhos que anulam o contra-campo 


Para terminar, gostaríamos apenas de apontar para um tipo de trabalho, onde a possibilidade 
de contra-campo é anulada pela imagem panorâmica e/ou imersiva. Na verdade, nas instalações 
panorâmicas, sejam elas cinematográficas ou videográficas, em particular nas instalações com circuito 
fechado, há um processo complexo de anulação do contra-campo. Digo complexo porque o campo 
e o contra-campo é determinado unicamente pelo visitante, que ora olha para um lado da sala, ora 
para o outro. Autores como Bruce Nauman, Nam June Paik, Peter Campos, Dan Graham, e Steina 
e Woody Vasulka utilizaram o circuito fechado para fazer instalações nas quais a experiência da obra 
é o foco principal do trabalho. 


Em uma de suas instalações mais interessantes Video surveillance piece. Public room, private 
room (1969/1970), Bruce Nauman transgride o espaço privado, para oferecer aos espectadores a 
imagem de um espaço no qual nada acontece senão o fato de que os espectadores estão lá para 
ver. Uma câmera de vigilância faz uma varredura em todo o espaço onde se encontra o espectador. 
No espaço, está uma televisão que mostra o espaço varrido pela câmera. Entretanto, nele, não 
vemos espectador algum, apenas um espaço vazio. Na imagem sem dúvida desconcerta o espectador, 
uma vez que a sua expectativa de se ver no espaço é frustrada. Parcialmente frustrada, uma vez que 
ele se vê, não no espaço, mas na televisão mostrada dentro do espaço vazio. O espectador é levado 
a confrontar o espaço da galeria com a imagem criada pelo dispositivo, em tempo real, e depois 
devolvido ao espaço, em um jogo em que um se reflete e transforma o outro. Na verdade, Public 
room, private room trabalha com a relação de presença ausência de tal forma que a imagem o jogo 


presença/ausência do espectador no espaço onde ele se encontra é transferido para a relação de 
campo/ contra-campo onde o campo é o quarto público e o contra-campo o espaço privado. O 
trabalho opera por meio dessa figura do quiasma, uma inversão do interior em exterior, do privado 
em público, da presença em ausência, do campo ao contra-campo. 


Em uma versão mais recente do filme Os sonaciremas, criamos um happening intitulado Cine- 
movido (happening-instalação realizada na Escola de Audiovisual de Fortaleza em 2007), envolvendo 
os espectadores. Ao mesmo tempo em que o filme é projetado, há uma câmera de vídeo que capta 
a imagem dos espectadores vendo o filme. Esta imagem é projetada por um vídeoprojetor sobre a 
imagem do filme. Quando a imagem é escura, preta, a imagem dos espectadores aparece. Estes 
levam um bom tempo para se dar conta que a imagem projetada é a sua própria imagem captada 
em tempo-real. A imagem resultante é uma imagem em espelho, infinita, uma vez que a imagem 
em vídeo é feita e projetada ao mesmo tempo, criando um jogo de espelho com planos infinitos. 
Este tipo de situação nos faz pensar no uso que os pioneiros fizeram do circuito fechado, em 
instalações panópticas que anulavam qualquer possibilidade de contra-campo. 
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Notas 


| Trata-se de um modelo de representação: “forma narrativa-representativa-industrial” (N.R.I., termo cunhado por 
Claudine Eizykman), “modelo-representativo-institucional” (M.R.l. termo empregado por Noél Burch), “estética da 
transparência” (termo utilizado por Ismail Xavier). O cinema, enquanto sistema de representação, não nasce com sua 
invenção técnica, pois leva algo em tomo de uma década para se cristalizar e se fixar como modelo. 


2 No ensaio “Dickens, Griffith e Nós”, Eisenstein mostra quanto a estética nascente do cinema americano deve ao 
escritor inglês. Para ele, “Dickens deu à cinematografia americana muito mais do que a idéia da montagem da ação 
paralela.” Eisenstein, Sergey - A Forma do Filme. Rio de Janeiro, Zahar, 1990. 
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O corpo-forma Xavante no cenario ritualistico 
contemporâneo 


Cristina Campos* 


O corpo-forma Xavante, inseparável de seu contexto ritualístico é preparado com atributos 
cuidadosamente elaborados; apresentado para a platéia que o admira; apreciado pelos detentores 
da tradição que julgam e elaboram um discurso crítico. Esse entendimento, que na contempo- 
raneidade caminha para um diálogo transcultural, abre espaço para a constituição de um perfil de 
artista indígena, aquele que busca no cenário atual um reconhecimento. 


Arte Xavante, Performance Ritual, Corpo-Forma 


A construção do instrumental metodológico para a percepção da arte deve incluir uma discussão 
profunda do seu ambiente social e histórico com investigações acerca da natureza dos indicadores 
estéticos específicos dentro dos quais se mantém viva. Ou seja, como argumenta Isabela Frade 
(2004), através de uma “intra-estética” — não no sentido usado por Geertz quando critica os estudiosos 
que tratam as manifestações artísticas como se pertencessem a uma única categoria — mas quando 
se apropria do termo [(intra-estética) no sentido de explicitar que cada grupo social constrói seu 
discurso artístico que legitima uma “forma”, criando categorias próprias de eleição e fruição estética. 
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Desde o final do século passado, a visão antropológica da arte vem se espraiando para além de 
suas fronteiras disciplinares. Possui a força de abertura para a alteridade. Sally Price (2000) diz que ao 
longo das últimas décadas, um número cada vez maior de estudiosos que aplicam o conhecimento 
da história da arte ao estudo da arte primitiva reconhece a necessidade de sutileza e cuidado na 
descrição da delicada interação entre a criatividade individual e os ditames da tradição ocidental. O 
ponto crucial do problema é que a apreciação da arte primitiva quase sempre tem sido apresentada 
de forma falaciosa: ou é vista pela beleza exótica através das lentes de uma concepção ocidental ou 
pela antropologia de seu material. A antropóloga enfatiza que a contextualização antropológica 
representa um modo de expandir a experiência estética para além da nossa linha de visão 
estreitamente limitada pela cultura. “A contextualização não mais representa uma pesada carga de 
crenças e rituais esotéricos que afastam da nossa mente a beleza dos objetos, e sim um novo e 
esclarecedor par de óculos”. (Price, op.cit., p. 134-135). 


Corroborando e alargando essa perspectiva, Els Lagrou (2007), em seu estudo sobre a arte em 
uma sociedade amazônica, propõe uma “etnoestética”, ou seja, uma nova leitura da arte a partir de 
“etnografia fina” que revela o papel do discurso nativo e sua importância na produção de novos 
sentidos — uma antropologia da arte. “Uma sensibilidade em relação à forma enquanto materialização 
de idéias, experiências e relações”. (Lagrou, Op.cit., p. 21). Argumenta que é no registro da estética 
enquanto ciência das formas, das imagens e das suas maneiras de agir sobre o mundo que devemos 
entender o discurso de um grupo indígena. 


Esta renovada atenção ao rendimento cognitivo da forma pode ser encontrada em autores 
citados por Lagrou como: Weiner (2001, apud Lagrou, p. 21) quando argumenta que uma 
determinada forma de vida ou socialidade “requer uma estética para revelar seus contornos” e, 
Kingston (2003, apud Lagrou, p. 23) quando chama atenção para papel onipresente da forma na 
experiência subjetiva, para a importância de não separar forma e sentidos ou opor agência e sentido, 
“prestar atenção na relação entre forma e corporalidade”. Ou ainda como sugere Overing (2000, 
apud Lagrou, p. 24): forma e sentido estão inextricavelmente entrelaçados através da produção de 
sentidos no contexto da interação, “na poética da vida cotidiana”. 


Lagrou chega à conclusão que pensar sobre arte entre os ameríndios equivale a pensar a noção 
de pessoa e corpo, no qual a pintura é feita para aderir a corpos, e objetos são feitos para completar 
a ação dos corpos. A vida dos objetos deriva diretamente do universo imaginativo que são capazes 
de invocar e condensar. Os adereços e instrumentos ajudam na transformação da pessoa: “se 
cristalizam como modelos reduzidos de determinadas características e de futuros desempenhos 
(performances) do corpo”. (Lagrou, op. cit., p. 50). 


Essa noção de “pessoa e corpo” apresentada em forma de performances, modos de ser e agir 
estão presentes nos atributos corporais que envolvem a arte xavante. Imagens convivem com várias 
formas de agenciamento, onde a plasticidade exige uma corporeidade, uma forma que expressa 
uma interatividade contextual entre espaços e tempos, um fazer aliado a qualidades estéticas e a 
um pensamento simbólico. Esta forma está relacionada à classificação do indivíduo segundo a 
linhagem, o grupo social, a classe e a categoria de idade, bem como ao conteúdo estético, ético, 
moral e político dessa sociedade. O corpo é sítio primordial dessas relações, é apreendido como um 
estado de performação. O corpo se faz forma — corpo-forma — cria um campo de possibilidades e é 
conformado por categorias presentes no corpo da aldeia: corpo-forma preparado, corpo-forma 
apresentado, corpo-forma apreciado. 


Corpo-forma preparado 


O corpo da aldeia se prepara para a realização dos rituais. Todos os paramentos são 
confeccionados especialmente para cada cerimônia, isto é, são originais. Os elementos plásticos, 
caçadas, comidas e discursos necessários para um ritual são preparados durante meses. Iniciam 
com a coleta da matéria prima, como algodão, penas de animais, sementes de capim-navalha para 
a confecção das parafernálias que compõe as cerimônias ritualísticas. Os adornos de algodão, palha 
e seda de buriti, casca de árvore, penas de pássaros e esculturas no corpo (tonsura e arranjos de 
cabelo) complementam a “enformação” corporal. 


Paralelamente à produção dos elementos plásticos, os sujeitos que irão participar das cerimônias 
dançadas ensaiam diariamente, não totalmente paramentados, os passos e os cantos supervisionados 
pelos homens maduros da aldeia, indivíduos casados que participam da vida política da aldeia, e os 
“velhos”, detentores da tradição, conforme tradução xavante. Os dançarinos, no ensaio, se vestem 
com as roupas que usam no cotidiano, porém seguindo certa uniformização e seleção nessa 
indumentária. Os homens usam shorts nas cores vermelho ou preto e as mulheres, saias e blusas 
coloridas. Ambos apresentam-se com tiras de palmeira de buriti amarradas na cintura e na testa, 
deixando-as longas e caídas na parte de trás do corpo. Revelam nesse momento a preocupação de 
apresentar uma performance bem elaborada. 


Os atores sociais da aldeia se envolvem também na coleta das sementes e na feitura dos 
pigmentos de urucum, jenipapo, carvão e do óleo do babaçu para a produção das tintas que serão 
utilizadas na pintura corporal. A dicotomia evidenciada pelas metades cerimoniais que se opõem 
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O toque: pintura com as mãos 
Foto de Cristina R. Campos - Arquivo particular 
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ritualmente é marcada e demonstrada para toda a comunidade através dos objetos rituais e das 
cores vermelho e preto que revestem seu corpo. Essas cores são apresentadas como complementares 
da relação de oposição necessária à sociedade xavante, às quais se combinam, vão dando forma ao 
sujeito: quando uma maior área de vermelho é pintada aparenta um indivíduo vaidoso, com vitalidade 
e beleza, se for de preto, um indivíduo responsável e corajoso, pronto para o enfrentamento. 


Como usam as mãos e os dedos para efetivarem a pintura corporal, a relação existente entre 
quem pinta e é pintado sobressai. “Vivenciada através das mãos que tocam o corpo de forma 
diferenciada imprimem /selam no pintado sua afetividade e afinidade” (Campos, 2007, p. 65). A 
relação com o outro se expressa de forma complementar e dialógica através do toque das mãos, 
integrando os sentidos que a pintura se apresenta enquanto atributo necessário para a intensa 
experimentação ritualística. 


Corpo-forma apresentado 


Com o espaço, tempo e os “atores” definidos, de acordo com as funções cerimoniais e classes de 
idade e com todos os paramentos cerimoniais confeccionados, os rituais se realizam sob os olhares 
dos indivíduos da aldeia. O corpo xavante, ao se apresentar extraor-dinariamente em rituais e cerimônias, 
é o instrumento fundamental para a “encorporação”! dos elementos da natureza, dos animais e dos 
espíritos, assim como das próprias categorias sociais xavante. Os papéis rituais desempenhados pelos 
indivíduos são balizados e demonstrados a toda comunidade através dos objetos rituais usados na 
indumentária cerimonial. Estes, por sua vez, estão relacionados à cosmologia xavante no que diz 
respeito aos espíritos invocados nos ritos de passagem vivenciados pelos seus indivíduos. 


Sendo o lugar da perspectiva diferen-ciante, o corpo deve de ser maximamente diferenciado 
para exprimi-la completamente. Viveiros de Castro (2002) argumenta que todos os corpos ameríndios, 
o humano inclusive, são concebidos como vestimentas ou envoltórios. Neste sentido, essas “roupas”, 
esses corpos “descartáveis e trocáveis”, recobrem uma essência e uma subjetividade que preside os 
processos de socialidade, sustentando uma economia simbólica onde gestos, performances e modos 
de ser e agir, consolidam o sentido estético xavante 


Cabe ressaltar a performance apresentada pelos padrinhos, grupo cerimonial respon-sável pela 
iniciação dos jovens Xavante na vida política da aldeia, quando realizam o Wanaridobê”. Todos se 
pintam com urucum e fazem no corpo grafismos inspirados em animais e espíritos, utilizando para 
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isso a tinta de jenipapo misturada com carvão. Esses espíritos são encorporados na pintura dos 
padrinhos. Com função determinada de trazer alegria e de afastar as coisas ruins que acontecem 
eventualmente na comunidade, a dança começa à meia-noite e vai até o amanhecer, quando os 
afilhados, sob as máscaras de buriti, saem correndo de suas casas até serem barrados por seus 
padrinhos. Apresenta um passo bem marcado em movimento cíclico, enriquecida por um canto 
xavante. De acordo com Serebura, anciao da 
aldeia Pimentel Barbosa, cada objeto, passo 
e música têm um significado. Todos buscam 
a energia dos espíritos bons, e contam a 
história de nosso povo. 


O pigmento usado na pintura corporal 
dos padrinhos, além do urucum, do jenipapo, 
do carvão e da argila, atualmente conta com 
um novo material - o guache. O corpo se 
apresenta modificado e, cada vez mais, 
inventado/alterado. A introdução de novos 
cromas — como o azul, o amarelo, o rosa e O 
laranja do guache — que se compõem com 
os tradicionais preto/vermelho, é a geração 
de outras e novas composições. Além do novo 
pigmento-guache, eles também têm acesso 
a outros materiais artísticos industrializados e 
sucatados como, plumas, miçangas, 
tampinhas de remédio, lã, máscaras de 
carnaval, perucas e outros tantos que a 
criatividade xavante reclama nesse momento. 


O uso desses materiais reflete a face 
criativa que irrompe na indumentária xavante 
uma audaciosa diversidade. A plástica corporal 
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Pintura corporal: novos cromas 


desse grupo cerimonial escapa aos modelos Foto do Arquivo da Associação Xavante Wará 
i E : : Fonte: Folder do projeto Mobilização das 
convencionais de categorias e classes de idade. Comunidades Indígenas Ribeirinhas, São Paulo, s/d 


Cabe-lhes a apresentação de sua habilidade. 


Como os padrinhos já aprenderam os ensinamentos, já são considerados “preparados”, e a eles é 
concedida a autonomia para criarem a diferença, introduzindo o novo, o inesperado, o desconhecido 
na visualidade xavante, que se mantém fechada e coesa dentro dos princípios da tradição. “A própria 
tradição solicita, abre espaço para a inovação, potência que se concentra na figura dos padrinhos”. 
(Campos, 2008, p. 10). 


A dança dos jovens Pahóriwá” com seus elementos plásticos e corporais também se destaca. As 
apresentações dos jovens são sempre precedidas pelos pares que dançaram essas cerimoniais pela 
última vez, ensinando-os e orientando-os durante a cerimônia. Giaccaria (2000, p. 169) revela que 
“o percurso dos dançarinos corresponde perfeitamente à idéia que eles têm do caminho do sol; 
mais precisamente, no itinerário que o sol faz no céu”, 


Os novos Pahóriwá, além do ornamento que usam na barriga da perna, constituído de uma 
trança de algodão na qual são amarradas penas de ema, de arara, vermelha ou azul presas nas 
unhas de veado, valem-se de um paramento cerimonial diferenciado?. Ao pescoço, têm uma corda 
na qual são amarrados folhas de buriti; na orelha, trocam o pauzinho que tinham por brincos 
especiais, feitos com pedaços de flechas e recobertos de algodão branco. Na sua base (dos brincos 
especiais), são colocados dentes de capivara, que são introduzidos nas orelhas. Penas de arara, 
correntes de sementes e dentes de capivara integram o paramento cerimonial. Esses brincos são 
cruzados atrás da cabeça e fixados por meio de um turbante feito de fios de algodão. 


A performance ritual se constitui como elemento-chave para o entendimento da tensão entre 
local e global, tradição e inovação, criatividade e norma, revelando o lugar da arte xavante na 
contemporaneidade. A ameaça de invasão, destruição ou subordinação, que a inserção nesses 
fluxos globais representou para os Xavante, impôs respostas a esses desafios. O que antes se 
manifestava dentro de um lugar específico — definido pela cultura ou ligado a um ritual —, está, 
atualmente, deslocando-se para outro espaço, o circuito artístico nacional e internacional. 


A apresentação dos Xavante da Terra Indígena Pimentel Barbosa, localizada em Mato Grosso, 
foi destaque no 3º Festival Internacional de Dança de Veneza — parte da 51º Bienal Internacional de 
Artes Visuais de Veneza, um dos eventos de cultura mais prestigiados no mundo. Convidados pelo 
dançarino e coreógrafo brasileiro Ismael Ivo apresentaram trechos de cerimônias importantes, da 
forma como acontecem nas aldeias, condensadas em dois esquetes. O espaço da apresentação, 
ambientado com os elementos que fazem parte do cenário ritualístico da aldeia (terra, fogo) tal qual 
exige a tradição, foi nas Gaggiandre dell'Arsenale, um antigo arsenal do século XVI e tradicional 
espaço cultural de Veneza, 
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O repórter Guilherme Aquino” informou que durante 80 minutos, 30 indígenas se apresentaram 
ao ar livre, dançando, tocando instrumentos indígenas de sopro e percussão e entoando cânticos 
ao redor da fogueira num grande tatame de madeira, coberto de areia e grama, montado para 
encenar os rituais. 


Os Xavantes reinscrevem a tradição, deslocam a energia do ritual na aldeia para o cenário 
contemporâneo de apresentação. A tradição é incorporado um novo elemento — a encenação dos 
Ritos de Passagem em espaços estrangeiros. Esse é o novo lugar da arte corporal xavante. Em 
Veneza, o modo de exposição nos remete a uma performance cujo estilo narrativo reconstrói a 
atmosfera da vida na aldeia. Através das imagens simbólicas, o círculo, que representa o valor da 
coletividade, o fogo e os pés na terra — elementos que referenciam o pátio da aldeia — e a pintura 
corporal, marcas expressivas da paleta xavante, anunciam a celebração do corpo como força de 
resistência cultural e o desejo de reconhecimento. 


Corpo-forma apreciado 


Entre os Xavante, tradicionalmente, algumas regras e códigos são estabelecidos no warã, O 
pátio, espaço central da aldeia onde todos os velhos e homens maduros (integrantes do Conselho 
da Aldeia) se encontram, quase todas as tardes, e discutem todos os assuntos do dia e planejam o 
seguinte. Os integrantes se dispõem de modo a formar um semicírculo ao redor da fogueira. Maybury- 
Lewis (1984) explica que, quando o “chefe” ê está na aldeia, é ele que inicia a discussão, ao levantar- 
se de seu lugar e fazer um discurso formal. Cada oração é dita rapidamente e há uma alteração de 
entonação, sendo repetida. De tempos em tempos esse fluxo de orações é duplicado e “interrompido 
por um som gutural semelhante a um grunhido e uma pausa mais longa, que indicam mudança de 
assunto” (Maybury-Lewis, op. cit., p. 195). Os outros homens fazem seus comentários que, quase 
sempre, são pequenos discursos em si mesmo, sem se levantarem de seus lugares. Às vezes, um 
homem idoso, pertencente a um clã distinto, levanta-se também e responde ao discurso do “chefe”. 
Os dois se olham de frente falando simultaneamente, contra-argumentando as afirmações do seu 
opositor. Suas discussões caracterizam-se por um “protocolo” em que várias vozes balburdiam ao 
mesmo tempo, com entonações e ritmos diferenciados. 


O Conselho da Aldeia composto por estes sábios homens seleciona e fixa, graças a acordos 
coletivos, Os significados que regulam as performances — os acessórios rituais, a plástica corporal e o 
desempenho dos participantes são passíveis de apreciação. Tornam explícitas as definições que 


julgam valiosas. Julgam e consagram os indivíduos/artistas da aldeia, pelos termos itsiprá — os que 
não têm habilidade, e itsipe — os que têm habilidade. O Conselho examina o corpo-forma privilegiando 
e invocando a tradição. Cada detalhe se faz significativo quando integra a retórica artística xavante. 


O consenso confirma a hipótese já apresentada por Maybury-Lewis” quando percebia que os 
Xavante consideravam suas cerimônias como um meio privilegiado de expressão estética através de 
comentários como: “os meninos cantaram bem”, “os homens correram de modo adequado”, “serve 
para ficar bonito” . Estas expressões, traduzidas por eles pelo termo w/2di, que designa o que lhes 
proporciona enlevação, ou seja, quando uma forma traz um apelo, uma emanação da tradição, 


revelam a consciência xavante produtora de um discurso artístico. 


Considerações finais 


Lançar o desafio da combinação das forças da Arte e da Antropologia, mostrando que uma 
relação é não somente possível, mas também que ela permite a “combinação das forças dos dois”, 
conforme argumenta Schneider e Wright, (2006), é uma proposta metodológica que consiste uma 
nova maneira de ver e entender as práticas de representação. A partir desse diálogo prático, as 
diferenças entre Arte e Antropologia deixam de ser barreira para contribuir diretamente para o 
desenvolvimento e refinamento das metodologias de pesquisa nos dois campos. Os autores 
privilegiaram uma forma bem mais produtiva de pensar essa relação complexa: a complementaridade. 


Essa complementaridade traz uma maneira de pensar a arte corporal xavante. Objetos, corpos, 
imagens e sonoridades podem ser observados em condições de intertextualidade, em diálogo com 
suas narrativas míticas e seu modo de compreender e se situar no mundo. Estamos diante de uma 
circularidade arte-cultura, na qual elementos da oralidade e corporeidade conformam performances 
culturais e os modos de apresentação. Com roteiros previamente definidos dentro de um texto, 
contexto, ambiente e tempo pré-determinados por um sujeito-diretor ou por um grupo-equipe, 
como categorias estéticas, as práticas ritualísticas xavante configuram performances artísticas — 
fazem interface e problematizam o universo cultural. 


Os ritos de passagem xavante, com cada ação cuidadosamente preparada e apreciada pelo 
Conselho da Aldeia, são evocados pela performance, sendo consequência dos mecanismos poéticos 
e estéticos e dos vários signos comunicativos expressados simultaneamente. Esses corpos 
performáticos configuram um processo que desemboca numa inquietação visual. Essa investidura, 
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essa vontade imperiosa de diferenciação não se resume apenas em decorá-lo, mas de construí-lo, 
contribuindo efetivamente para o entrelaçamento entre a estética e as características dos domínios 
da sociedade, da natureza e da sobrenatureza. 


O corpo não é apenas um suporte de um discurso simbólico, ele também participa como 
elemento plástico. Suas qualidades formais integram o sentido estético xavante. O símbolo não 
mais se explicita. Forma e conteúdo, significado e significante se complementam. O Xavante lança 
mão de elementos plásticos, não para representar um ou outro elemento da natureza e/ou 
sobrenatureza, mas para “se tornar um” — é a presentificação e a “enformação” de uma identidade 
animal/espiritual/social/cultural/política que ocorre na totalidade corpo-forma. 


A perspectiva assumida é buscar entender a arte xavante, como esta se apresenta e se fundamenta 
a partir de seus estatutos, respeitando-se sua especificidade, e nesse sentido, a Antropologia pode 
estar envolvida nos processos de pesquisa no campo da Arte. Esse entendimento, que na 
contemporaneidade caminha para o diálogo com as diferentes possibilidades de um contato 
transcultural, com diferentes formas de manifestação estética dispostas lado a lado, abre espaço para 
a constituição de um perfil de artista indígena, aquele que busca no cenário atual um reconhecimento. 
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Notas 


! Viveiros de Castro cria o neologismo encorporar para explicitar certas disposições e pedncas— esquemas de percepção 
e ação — em que a forma corporal humana é apreendida pelo perspectivismo ameríndio: “traduzo o verbo inglês to- 
enbody e seus derivados, que hoje gozam de uma fenomenal popularidade no jargão antropológico, pelo neologismo 
“encorporar”, visto que nem “encarnar”, nem “incorporar” são realmente adequados”. VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. À 
inconstância da alma selvagem. São Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 374. 

















2 Wanaridobê, é a dança dos padrinhos, parte integrante do rito de passagem dos adolescentes para a vida adulta. 
Cabe aos padrinhos transmitir aos adolescentes, os valores fundamentais que aprendeu, em seu momento de iniciação, 
como imitar bichos, caçar, pescar, lutar, ser forte e valente, confeccionar os paramentos cerimoniais e também indicar como 
se comportar e quais são os seus deveres com as mulheres e a família. 


2 Os Pahóriwá são jovens que também participam do rito de passagem, porém têm uma função cerimonial destacada. 
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* Aindumentária diferenciada se justifica pelo cargo cerimonial destacado dos Panôriwá. Sendo, inclusive, confeccionada 
em lugar reservado, pelos homens mais velhos da aldeia. 


> Enviado especial a Veneza pela BBC-Brasil - empresa responsável pela produção de material jornalístico referente ao 
Brasil e baseada em Londres. AQUINO, Guilherme. Índios Xavante mostram rituais em festival em Veneza. Disponível 
em: <http://mww.bbc.co.uk/portuguese/reporterbbc/story/2005/06/050610 indiosml.shtml>. Acesso em: 04 nov. 2005. 


é Quando o autor usa o termo “chefe” está referindo-se ao que hoje os Xavante nomeiam “cacique”. 


” Maybury-Lewis realizou sua pesquisa de campo nas Terras Indígenas Xavante na década de 50. 


Set e “ação”: notas sobre processos criativos no cinema 


Lígia Dabul* e Bianca Pires* 


Neste artigo levantamos algumas possibilidades de análise do processo criativo no cinema, 
utilizando registros autobiográficos, sobretudo de cineastas, e desenvolvendo hipóteses sobre a 
recorrência de alguns procedimentos ritualizados como deflagradores e constitutivos da criação 
artística. Para tanto, enfocamos o set de filmagens e a ação, situações sociais experimentadas como 
excepcionais por atores sociais envolvidos. 


Criação Artística, Cinema Cineastas 


Tal como em relação a tantas outras modalidades de produção e de produtos artísticos e culturais, 
perguntas são muito correntemente feitas nas Ciências Sociais sobre os motores e vetores sociais 
que animam e perpassam a elaboração de filmes, especialmente os considerados originais ou que 
atraem o interesse da mídia e de um grande público. Determinações são localizadas nos mais 
diferentes aspectos, mecanismos e estruturas da sociedade onde os filmes são criados, e supõe-se 
então que cineastas de certa maneira acompanhariam com seu trabalho essas determinações. 
Neste artigo pretendemos levantar possibilidades de análise sociológica da criação em cinema, mas 
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deslocando nosso foco dos filmes para algumas experiências vividas por cineastas durante a sua 
criação. Essas experiências constituem os materiais a respeito dos quais nos perguntamos sobre 
como e em que medida o processo criativo consiste ele mesmo em experiência sociologicamente 
relevante e por isso interessante de ser descrito e compreendido. Nesse caso do cinema, nos 
deteríamos em sondar e delinear alguns elementos que compõem a experiência criativa de cineastas, 
numa visita preliminar e rápida, por conta do próprio espaço desse artigo, ao que para as Ciências 
Sociais ainda é um campo aberto para muitas indagações. 


Nas Ciências Sociais há certo receio no estudo da criação artística a partir do que os artistas 
experimentam e fazem. É como se a experiência criativa fosse um processo individual, a ser abordado 
no estrito âmbito do indivíduo. Desse ponto de vista, a sua investigação aparece como natural 
atribuição de psicólogos e psicanalistas que, por sua vez, com frequência reivindicam como seu 
objeto no estudo da arte justamente a criação artística.' Poucos são os cientistas sociais que se debruçam 
sobre o processo criativo como matéria da vida social, portanto passível de abordagem sociológica. 
Dentre esses, Norbert Elias, que não por acaso teve sólida formação em Psicologia, foi dos que mais 
a vontade se colocaram para descrever e explicar como processos sociais as experiências de artistas 
ao produzirem suas obras, muitas vezes partindo de e redefinindo conceitos — como a sublimação 
— nascidos em outras disciplinas que não a Sociologia. Em diversos momentos de sua obra Elias 
demonstra a não-oportunidade de considerarmos sociedade e indivíduos como realidades separadas, 
mas como perspectivas ao mesmo tempo diferenciadas e da mesma natureza.” Em Mozart. Sociologia 
de um gênio, a descrição do processo criativo dos artistas, a partir do caso de Mozart, é um dos 
eixos por meio dos quais Elias investiga essa não-oposição indivíduo/sociedade e estabelece que 
elementos fundamentais da arte sejam irredutíveis a outra realidade que não a vida social. 


Ao descrever o processo de criação em arte como processo social, Elias nos fornece um conjunto 
razoável de perguntas, cuidados e conceitos para uma aproximação de casos específicos, incluindo 
os de tradições artísticas além da música, a respeito da qual versa mais detidamente no seu estudo 
sociológico sobre Mozart. Há dimensões sociais da criação artística que perpassariam todos os 
casos, provocados por fantasias que o artista estimula e ao mesmo tempo controla por meio da sua 
conversão em fantasias comunicadas ao serem utilizados materiais (as cores, os sons, os ritmos, as 
imagens, as narrativas etc.) que, por conta de sua trajetória estritamente social, ele deseja e tem 
efetivas condições de manipular. Perpassando todo o processo criativo, intervém também o que 
Elias designa de consciência artística, construída pelo artista a partir de sua inserção social, que 
avalia e situa o que ele está produzindo frente a um conjunto de valores estéticos e soluções técnicas 
constituídos pelo contato com os produtos artísticos e os artistas com os quais convive. 


Ocorre que são numerosas as indicações da existência de faces importantes de experiências 
criativas de artistas que não podem ser apenas deduzidas dessas dimensões da criação em arte, 
dimensões que, por seu turno, como indicamos, abrem campo para o estudo da criação como fato 
social, vêm estimulando o estudo de implicações sociais da criação artística e cuja sondagem tem 
animado pesquisas?. Lidando com material autobiográfico de artistas, tanto Íntimos — diários e 
correspondências — como os mais propícios ou mesmo voltados para a divulgação de versões sobre 
a vida de artistas — biografias, autobiografias e depoimentos públicos, percebemos que são recorrentes 
as referências a estados especiais de criação, alumbramento, inspiração, revelação, que cientistas 
sociais por vezes aproximam do transe” e ampla bibliografia associa à experiência muitas vezes vivida 
pelo artista de abandono, passagem, de ser condutor de obras que já estariam, em alguma medida, 
prontas.” Muitos artistas registram em suas obras esses estados especiais de criação e o suposto 
caráter “reprodutor” do seu trabalho.” Também entre cineastas encontramos depoimentos relatando 
essa sensação de deja vu, de “fazer um filme que existe pronto”, tal como um pintor sente estar 
pintando “o que já foi pintado”. 


Diversos autores indicam que essa sensação de contato com obras aparentemente prontas 
durante sua criação consiste em experiência de alteridade, de resto característica de todo o processo 
de criação artística*. De toda forma, trata-se de situação extraordinária, vivida como incomum, na 
qual o fluxo, andamentos e espaços da vida cotidiana são suspensos. Para V. Turner (1974), a categoria 
liminal experience teria grande proximidade com noções ocidentais de experiência artística. Essa 
experiência liminal, elemento importante do processo ritual, teria correspondência, em primeiro 
lugar, com a experiência de um espaço e um tempo diferenciados do dia-a-dia, vividos como 
excepcionais. Há, na realidade, um conjunto razoável de depoimentos de artistas, dentre eles 
cineastas, sobre o contato com essa excepcionalidade e sua relação com a criação de suas obras. 
Esses depoimentos muitas vezes são acompanhados de indicações sobre procedimentos, em geral 
efetuados deliberadamente, que deflagrariam essas situações: Sento numa poltrona que tem no 
meu quarto, fecho os olhos e o filme vai passando na minha cabeça. Uma cena, a outra, a outra...” 


De fato, se partirmos do que na realidade experimentam os artistas, encontramos recorrente 
incidência de elementos ritualizados no seu processo criativo, dentre os quais se indluiriam alguns 
desses deflagradores reiteradamente acionados. Mas mais que elencar elementos que comprovariam 
que também em relação a cineastas a criação comporta dimensões ritualizadas, trata-se aqui de, ao 
reconhecermos proximidades entre o processo criativo e o ritual, retornarmos a experiências sociais 
de criação mais sensibilizados para percebermos e darmos conta de sua natureza social. 
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A constatação da recorrência generalizada, junto a artistas com as mais diferentes práticas e 
formações, dessas experiências vividas como excepcionais durante a produção de suas obras, incluindo 
aqueles estados especiais de inspiração, dentre outras consequências para o estudo da criação em 
arte, chama a atenção para a natureza de seus deflagradores. Há registros das mais diferentes 
formas de os artistas alcançarem, inclusive deliberadamente, essas situações especiais que identificam 
com a criação artística. Sentar-se em uma poltrona e “deixar” que cenas de seu filme “passem”, 
colocar a tela em um cavalete e constatar que imediatamente uma pintura “aparece”, situar-se em 
posição de “detetive” para “descobrir” a história que está criando, são procedimentos que, apesar 
de deflagrados muitas vezes em circunstâncias de solidão, o que na criação em literatura parece 
consistir na regra, não devem ser necessariamente analisados como experiências estritamente 
individuais'®. Na verdade, muitas experiências que deflagram esses estados especiais de criação são 
interativas, coincidindo com situações em que o artista interage intensamente com outros indivíduos 
— outros artistas, colaboradores, o público. Em algumas tradições musicais que comportam o 
improviso, essas situações de interação são deflagradoras e informam a própria definição de arte: O 
que aprendi sobre ser artista é que aqueles momentos no palco são tudo, Janis Joplin afirmava". 


Quando essas situações experimentadas como especiais, que deflagram o processo de criação, 
ocorrem na apresentação artística — como junto a atores em peças teatrais, a músicos em espetáculos 
musicais e bailarinos nos de dança — torna-se mais evidente a sua excepcionalidade também para o 
pesquisador. Mas há aquelas situações incluídas na produção artística experimentadas por artistas 
como excepcionais, como cortes fundamentais na vida cotidiana, que por essa razão incidiriam 
sobre sua criação, muitas vezes deflagrando-a, que não coincidem com o evento ou a apresentação 
do produto artístico. Aqui, interessa-nos uma dessas situações, o chamado set, um espaço e um 
tempo socialmente construídos e concentrados, momento e lugar de intensificação das interações 
sociais que viabilzam a construção filmica. Para parte importante dos profissionais vinculados ao 
cinema, como atores, iluminadores, maquiadores, consiste mesmo na situação central de toda a 
sua participação na elaboração de um filme. Para cineastas, um momento de ruptura importante 
em relação ao cotidiano e ao próprio processo de elaboração de seu trabalho. 


Interações e excepcionalidade 

Quando refletimos sobre a criação artística enfocando o cinema, encontramos uma temporalidade 
específica, etapas bastante diferenciadas da confecção de filmes. Com efeito, em seus relatos 
autobiográficos, cineastas indicam que do desenvolvimento do roteiro até a montagem final, as 


experiências e impulsos criativos são muito distintos. E em cada um desses momentos podem agir 
de modo variável e experimentar sensações diferentes. A descrição, por vezes detalhada, do que 
fazem e sentem durante esses momentos, nos leva a configurar três fases principais que associam à 
criação do filme: o antes - todo o tempo utilizado na pesquisa, na elaboração do roteiro e na 
escolha de colaboradores e atores; o durante - a preparação e a captura das imagens e as relações 
com todos dentro do set; e o depois, que seria o momento de montagem, musicalização e finalização 
do filme. Federico Fellini (1986), por exemplo, descreve este último momento como de uma enorme 
intimidade entre o diretor e o filme, procedendo então quase como um cirurgião durante uma 
operação, quando são necessários o silêncio e profundo cuidado com a correspondência entre as 
imagens e sons que foram gravados e o filme que está surgindo. 


Essa idéia de solidão e intimidade diante do filme no momento de sua finalização contrasta com 
o caráter coletivo e público dos sets de gravação indicado nos relatos de cineastas. Durante as 
gravações, é imperativa a interação entre indivíduos envolvidos com as filmagens: 


Gosto de estar sozinho comigo mesmo, refletir. Contudo, só sei estar só no meio das pessoas. Só penso 
bem se estou com pressa, pressionado, em meio a dificuldades, com assuntos por tratar, problemas a 
resolver, feras a domesticar. Isto me esquenta, me põe em forma. Nem sempre fui assim. Antes de começar 
a dirigir, achava assustadora a idéia de ter que criar no meio da confusão. (...) E, agora, cheguei a tal ponto 
que não consigo produzir se não houver à minha volta uma grande confusão. (Fellini, 1986, p. 48). 


Relatos como esse expõem, também para a criação de um filme, a dimensão social, a ação 
coletiva e a colaboração na realidade constitutivas de todas as modalidades artísticas, ainda quando 
só temos visibilidade dos chamados artistas e dos objetos, obras e eventos que, aparentemente, 
teriam produzido individualmente. As interações entre atores e diretores, por exemplo, são apontadas 
por eles não só como necessárias, mas como deflagradoras do processo criativo. Liv Ullmann (1978) 
descreve a importância do diretor nas suas atuações, mais que definindo cenas e personagens, 
suscitando-os nessas circunstâncias, auxiliando-a a encontrar o personagem, as melhores formas 
de interpretá-lo, o modo como o público se sensibilizaria com ele. 


Para Bergman (1988), que de fato dirigiu Ullmann em vários filmes, as interações entre atores e 
diretores, assim como todas que acontecem no palco ou no set de filmagem, são bastante 
direcionadas, afastando-se completamente de algo como uma “terapia coletiva”, não havendo lugar 
para que atores tragam questões pessoais e exteriorizem suas angústias no processo de busca de 
personagens. O papel do diretor seria o de um organizador e gerenciador geral, que deve então 
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Liv Ullman e Erland Josephson 
Saraband de Ingmar Bergman 
Fotograma 


estar envolvido de forma neutra e intensa com o trabalho. Sentimentos pessoais e outros elementos 
para ele exteriores ao palco ou set estariam completamente submetidos à necessidade de conduzir 
o ator a encontrar o tom do personagem. Esse corte enfático que Bergman estabelece entre a vida 
cotidiana e a atuação do diretor junto aos atores, acompanha ruptura, indicada por ele e diversos 
outros diretores de cinema, entre o que ocorreria antes e depois do trabalho no palco ou no set de 
filmagem, essa fase pública e coletiva da construção das peças teatrais e dos filmes. Bergman, por 
exemplo, afirma que, como sua vida pessoal estaria sempre em um completo caos, se trouxesse 
suas experiências íntimas a cada dia para o palco/set, não conseguiria produzir como diretor. Palco 
e set exigiram dele outra postura, adequada ao que seria seu papel de diretor, demarcando e 
ensaiando as cenas até que fiquem completamente definidas - frente ao que, aí sim, seria possível 
pensar em improvisação. 


Na realidade, a entrada no set, toda vez descrita por diretores como experiência excepcional, 
nem sempre consiste em tensão. Em sua autobiografia, o diretor Akira Kurosawa (1990) refere-se à 
forte sensação de paz que encontrava ao entrar no set de filmagem. Segundo Kurosawa, nessa 
situação, todas as suas angústias e ansiedades são abandonadas, esquecidas, e davam lugar a 
grande tranqui-lidade. A idéia da 
entrada no set como um “momento 
suspenso”, “momento outro” separado 
do cotidiano e do corriqueiro, tão 
recorrente nos depoimentos de 
diretores, e de resto nos de diversos 
outros atores sociais envolvidos nas 
filmagens, é muitas vezes identificado 
ao momento de criação. É como se a 
própria entrada no local das filmagens 
suscitasse, interferisse e viabilizasse O 
processo criativo. E, no caso dos atores, 
o momento da ação aparece como o 
instante em que não só ele, mas o 
próprio personagem, passa a existir no 
set, rompendo com a própria tempo- 
ralidade experimentada ali. Akira Kurosawa em um Set de filmagem 
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Set e “ação” como deflagradores do processo criativo 


Para além da centralidade do espaço e do tempo, e para a concentração de procedimentos técnicos 
fundamentais para a elaboração do filme, há muitas indicações da existência no set de mecanismos 
que provocam a criação. Charles Chaplin (1989) descreve o surgimento de seu personagem Carlitos, e 
de como desconhecia até então a maneira como ele seria e como se comportaria: 


Mas, no momento em que assim me vesti, as roupas e a caracterização me fizeram compreender a espécie 
de pessoa que ele era. Comecei a conhecê-lo e, no momento em que entrei no palco de filmagem, ele já 
havia nascido. Estava totalmente definido.” (Chaplin, 1989, p. 142). 


Esta idéia de criação espontânea tem a ver com o contexto em que Chaplin criou Carlitos. Trata- 
se de um período em que o cinema era marcadamente composto de filmes curtos e em que não 
existiam roteiros fechados. Eram definidos apenas cenários e tipos de pessoas a serem representadas. 
Assim, O ator devia criar e atuar a partir de uma imagem muito vaga do personagem e podia usar de 
sua imaginação mais livremente, até que o resultado final o agradasse. 


Mas nessa descrição de entrada no set afloram também uma série de sensações e o sentimento 
de angústia experimentados pelo ator quando, dirigindo-se ao armário para se caracterizar, não 
sabe ainda como o personagem será. 
Essa excitação no momento que 
precede imediatamente, que talvez 
deflagre a criação, corresponde a 
situações descritas pelo diretor 
Federico Fellini (1986). Deslocando-se 
para o set, não sabia ainda ao certo 
o que seria o seu filme ou como iria 
filmar determinada cena, o que lhe 
causava grande desconforto e ansie- 
dade. Mas afirmava que, uma vez 
“pisando no set”, o filme e as cenas 
apareciam prontas, como se — também 
para Fellini - o diretor surgisse dentro 
dele no momento exato em que 
entrava naquele ambiente: 





Charles Chaplin 
Fotograma de O grande ditador 


Não podia deixar de perguntar-me: ‘Que vou fazer?’ Nao conseguia lembrar-me do filme, não conseguia 
lembrar-me de nada. Senti vontade de fugir. Mas, mal pus o pé no barco, estava dando ordens, pedindo isto, 
aquilo e mais aquilo; olhando através da câmara. Sem saber de nada, sem ter nenhum objetivo. Nos poucos 
minutos de viagem, do porto ao barco, tornei-me um diretor exigente, pedante e teimoso, com todos os defeitos 
e as virtudes que sempre detestei e admirei nos autênticos diretores (Fellini, 1986, p. 47). 


Permanecer no set correspondia também, para Fellini, à necessidade de estar rodeado de pessoas. 
Era através do contato com os atores e com todo o pessoal envolvido na produção que o diretor 
gostava de criar - fitando rostos em meio à confusão, por meio do improviso e da espontaneidade. 
Já para Bergman, confusão e improviso configurariam amadorismo — para ele era sempre necessária 
uma predefinição de todos os componentes do filme antes de registrar as cenas. De qualquer 
forma, há clara confluência dos relatos de Bergman, Chaplin e Fellini, que apontam a situação de 
entrar no set como deflagradora importante dos seus processos criativos e dos sentimentos e 
sensações envolvidos neles. 


Akira Kurosawa formula de maneira singular a incidência de fluxos criativos e de inesperados 
afloramentos de personagens. Para ele, o momento da filmagem é único e por mais que escrevesse 
roteiros e esperasse determinadas atuações e desenvolvimentos definidos dos personagens, a própria 
interpretação dos atores acabava por transformá-las. Afirma que é dentro do set de filmagem que 
os personagens ganham vida, e que nada seria mais prejudicial a um filme que o diretor tentar 
cortar e conter ações bem-sucedidas de atores apenas para se manter fiel a um roteiro: Personagens 
têm existência própria num filme. O diretor não é livre para lidar com eles. Se insiste em manter sua 
autoridade perde a vitalidade. (Kurosawa, 1990, p.259). Segundo Kurosawa, o próprio modo do ator 
lidar com seu personagem pode levar a modificações cruciais no roteiro original, como quando um 
vilão é tão bem interpretado que acaba por conquistar a simpatia de todos, a ponto do público 
torcer por ele no lugar do mocinho. 


O set, desse modo, consiste em situação social na qual tempo e espaço são estritamente 
delimitados e configuram-se de forma muito especial — pessoas interagem intensamente, lugares 
sociais e suas respectivas atribuições (como aquelas de assumir o lugar de diretor) impõóem-se, 
procedimentos e sensações cotidianos são suspensos dando lugar a outras muito diferentes, 
processos de criação são deflagrados. Além disso, para os atores há no set uma centralidade intensa 
em torno da “ação”, identificada muitas vezes por diretores e atores à apresentação teatral, uma 
situação para a qual boa parte das atenções e atividades do set converge e na qual as tomadas são 
efetuadas, as cenas gravadas. A ação é iniciada e perpassada por procedimentos ritualizados, que 
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incluem a performance do diretor, o ato de dizer “ação” (e ao final, ao anunciar o corte) 2, e a 
manipulação concomitante da claquete. A enunciação da “ação”, pelo diretor, corresponde à prática 
específica que situa seu lugar e seus atributos sociais e dos demais participantes das filmagens, 
situação sugerida por I. Bergman e por F Fellini, á qual nos referimos mais acima. Liv Ullmann (1978), 
por exemplo, descreve a “ação” como a situação em que a encenação torna-se realidade. No 
momento exato em que o diretor diz “ação”, para ela, é o personagem quem vive dentro do set. São 
seus medos e angústias o que a atriz de fato vivencia, como em uma cena em que seu personagem 
tenta o suicídio: 


Da próxima vez, há mais pílulas na palma de sua mão. Ela as enfia na boca, bebe. De repente, a mão de 
Jenny começa a tremer tão violentamente que o copo bate em meus dentes — e enquanto Jenny está 
tentando suicidar-se, eu sei como se sente. [...) Só deixa de ser teatro quando viro o rosto em direção à 
parede e não morro (Ullmann, 1978, p.198). 


Palavras finais 


Nosso objetivo neste artigo não foi oferecer proposições acabadas sobre o processo criativo em 
cinema, nem proceder diretamente à análise do set e da ação. Tentamos na realidade abrir 
possibilidades de descrever e compreender a criação como processo social, deslocando nosso olhar 
de seu produto, o filme, e mesmo da interpretação que espectadores e mídia fazem dele, lançando- 
o sobre atores sociais que participam de sua elaboração. Pretendemos também ter indicado como 
a análise das interações sociais que têm lugar durante esse processo de criação pode estimular 
novas perguntas sobre o que é criar e produzir arte, ao tomarmos, por exemplo, situações sociais 
como o set como sociologicamente interessantes e a ação como contendo mecanismos de definição 
de lugares sociais e comprovando a excepcionalidade constitutiva e viabilizadora da criação. Tomar 
o ponto de vista sobretudo de cineastas, obtido aqui por meio de seus depoimentos em autobiografias, 
nos parece medida adequada a uma estratégia de conhecimento sociológico da arte, que tem 
como um de seus elementos fundamentais a experiência dos envolvidos na sua criação. 
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Notas 


! Ver, por exemplo, como C. Jung (1991:55) apresenta os seus argumentos sobre a demarcação do objeto da Psicologia no 
estudo da arte: “Seja o que for que a psicologia possa fazer com a arte, terá que se limitar ao processo psíquico da criação artística 
e nunca atingir a essência profunda da arte em si.” 


* Uma reflexão mais extensa sobre esse ponto está em L. Dabul (2007). 


* Em A sociedade dos indivíduos N. Elias desenvolve detidamente seus argumentos, situando-os nas discussões da 
Sociologia a respeito dessa questão. 
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*Ver, por exemplo, em Pires (2008) registro do desenvolvimento de investigação sobre a oportunidade de utilização desses 
referenciais no caso do cinema. 





*EmLE. Soares (1979) é feita essa aproximação. 
é Ver em Dabul (2007) descrição de algumas dessas experiências. 


7 Carlos Drummond de Andrade descreve como se daria (e deveria se dar) essa experiência para o poeta: [...) Penetra 
surdamente no reino das palavras. / Lá estão os poemas que esperam ser escritos. / Estão paralisados, mas não há desespero, 
/ há calma e frescura na superfície intata. / Fi-los sós e mudos, em estado de dicionário. / Convive com teus poemas, antes 
de escrevê-los. / Tem paciência, se obscuros. Calma, se te provocam. / Espera que cada um se realize e consume / com seu 
poder de palavra / e seu poder de silêncio. / Não forces o poema a desprender-se do limbo. / Não colhas no chão o poema 
gue se perdeu. / Não adules o poema. Aceita-o / como ele aceitará sua forma definitiva e concentrada / no espaço. // 
Chega mais perto e contempla as palavras. / Cada uma / tem mil faces secretas sob a face neutra / e te pergunta, sem 
interesse pela resposta, / pobre ou terrível, que lhe deres: / Trouxeste a chave? // Repara: / ermas de melodia e conceito / 
elas se refugiaram na noite, as palavras. / Ainda úmidas e impregnadas de sono, / rolam num rio dificil e se transformam em 
desprezo Em correspondência para Murilo Miranda, Mário de Andrade refere-se a essa sensação de que o poema acabado 
precederia o trabalho do artista: Esse poema, eu gostava dele mas saía sempre dele um mal estar indeciso, uma vaga 
sensação de que o poema não era exatamente assim. De repente, por acaso, percebi o que era! Uma simples modificação 
na ordem das partes e agora a coisa ficou pelo menos do meu gosto. 


8 Ver em Dabul (2007). 





* Depoimento de cineasta em entrevista. 


10 Há dimensões significativas da vida social não derivadas diretamente das situações de interação, isto é, de contato 
face a face entre os indivíduos — o que nos permite abordar de um ponto de vista sociológico mesmo experiências vividas 
como de isolamento. De fato, autores como N. Elias (1994), como vimos, demonstram não haver separações rígidas entre 
indivíduos e sociedade, boa parte das ações individuais consistindo em ações sociais e formas por meio das quais os 
indivíduos têm introjetada e são a sociedade em que vivem. 


'T J. Joplin (2004:62) 





'2 Aqui estamos referidos às proposições de J. L. Austin (1994) a respeito da enunciação como ação social. 


Paisagem vernacular: aldeamentos salineiros 


Werther Holzer* e Vera Alcantara* 


Este texto pretende fazer uma breve reflexão sobre assentamentos tradicionais e a sua relação 
com a paisagem onde se inserem. Seu referencial conceitual trata da fotografia. Poucas vezes esta 
paisagem foi vista como um meio de expressão artístico. Para encaminhar esta questão elegemos 
um recorte do território do Estado do Rio de Janeiro, a paisagem das salinas que se implantam ao 
redor da Lagoa de Araruama. 


Paisagem Vernacular, Imagem, Fotografia, Teoria da Arte 


Este texto pretende fazer uma breve reflexão sobre assentamentos tradicionais € a sua relação 
com a paisagem onde se inserem. Seu referencial conceitual trata da fotografia enquanto gestos 
tornados em superfícies que realizam simbolicamente cenas (Flusser, 1985) e da arte da geografia, 
como proposta por Holzer (1996). Assentamentos vernaculares sempre foram motivos para os mais 
diversos meios de expressão artística: pinturas e desenhos, fotografias, locações e cenários de 
produções cinematográficas e de televisão, escultura. No entanto poucas vezes esta paisagem 
singela foi vista como um meio de expressão artístico, tampouco as interferências que o homem 
produz na paisagem. 
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Arquitetura e Urbanismo UFF e dos Programas de Pós-Graduação em Arquitetura e Urbanismo e Ciência da Arte da UFF 


*Vera de Alcântara. Arquiteta e Urbanista (UFRJ); Pedagoga. Chefiou a equipe que levantou os “Caminhos do Sal” 
INEPAC/SEBRAE/UNESCO. 
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Se nos referirmos a uma arquitetura da elite, uma arquitetura onde as edificações possuem um 
autor conhecido, neste caso aquele artefato humano, que tem como função primordial o abrigo, 
pode ser considerada como obra de arte. Muitos casos podem ser citados: as obras de Gaudi, a 
Arquitetura Art-Nouveau, a Casa da Cascata de Wright, são alguns destes exemplos. 


A interferência na natureza, em alguns casos, principalmente nos de jardins, pode ganhar o 
status de obra de arte. Para citar alguns exemplos: os jardins de Versailles, Jardins Japoneses, as 
obras de Burle Marx. 


Nossa questão é: podemos ver alguns destes artefatos humanos que servem como abrigo ou 
como jardins como obras de arte, porque outros são relegados a simples artefatos sem nenhuma 
expressão artística? 


Alguns geógrafos, entre eles Carl Sauer, o criador da Geografia Cultural, diziam que a geografia 
está além da ciência. Para ele a descrição de uma cena pelo geógrafo, seja em texto seja a 
representação iconográfica a partir de desenhos e de mapas, teria um componente que transcenderia 
a ciência oferecendo a possibilidade do seu desfrute como obra de arte. 


Esta relação entre ciência geográfica e arte é antiga. Cauquelin (2007) nos fala sobre a renovação 
do estatuto da imagem em Bizâncio que “... mesmo sem se interessar pelo meio ambiente natural, 
torna pela primeira vez possível a operação de substituição artificial que a paisagem ilustrará. ” (p.74). 


No parágrafo seguinte ela nos explica como o suporte físico, entendido como um elemento da 
natureza, passa a ser uma construção humana: 


Na natureza em que sua apresentação é de ordem icônica, a paisagem responderá, com efeito, à regra de 
separação e de substituição dos termos de uma relação: será ícone da natureza, e não semelhante a ela; 
será construída, artificialmente produzida para convocar a natureza a preencher o vazio que o traço 
perigráfico estende ao olhar. Assim é que se tornou possível à relação paisagem-natureza como uma 
Verdade indizível e de seu correspondente gráfico, de uma Voz ausente e do nome pronunciado. Relação 
de homonimia. (Cauquelin, 2007, pp74-75). 


A pintura materializará esta relação, que mais tarde será expressa pelo paisagismo, por exemplo. 
O próprio termo paisagem surge na cultura ocidental a partir de sua representação pictórica. Os 
parâmetros de representação estética do suporte físico foram, desde então, subordinados à ciência. 
A estética surge desta subordinação. Até o movimento romântico é indistinta a representação da 
paisagem para fins científicos e fins artísticos. Como observa Fiz (2006): 


Na oposição “ilustrada” entre a natureza e a cultura, entre a beleza natural e a artística, a experiência estética 
moderna se voltou preferencialmente, se não exclusivamente, para a segunda. Como consequência desta opção 
foimonopolizada pela arte,... à medida que triunfava o projeto positivista nas sociedades industriais, numa estética 
do artifício. Se bem que a natureza tem sido uma fonte inesgotável de inspiração nas sucessivas interpretações do 
gênero conhecido como pintura da paisagem, a estética do Idealismo, escorada de um modo unilateral na 
filosofia da arte como teoria do gênio, não expulsou por completo o belo natural nem a vivência estética da 
natureza, mas lhes prestou atenção tão escassa, que frustrou durante muito tempo uma reflexão sobre a 
paisagem. (p. 11). 


Para encaminhar esta questão elegemos um recorte do território do Estado do Rio de Janeiro 
onde fazemos nosso estudo de caso. Entre as muitas paisagens, e arquiteturas, vernaculares deste 
território uma nos chamou a atenção: a paisagem das salinas que se implantam ao redor da Lagoa 
de Araruama. Estas salinas e seus aldeamentos salineiros são, portanto, nosso tema. 


Trata-se de um universo de pesquisa bastante abrangente. São muitas salinas, boa parte delas 
com aldeamentos implantados, ainda produzindo sal, outras tantas abandonadas, sendo aos poucos 
reconvertidas para loteamentos e condomínios de veraneio. Escolhemos então três exemplos: a 
Salina Vigilante (a mais meridional da América); os Aldeamentos das Salinas Pitanguinhas e Fluminense 
(Pernambuca), que são vizinhos; o Aldeamento da Salina Monte Alto. 


Estes exemplos foram submetidos a dois parâmetros iniciais de análise. O primeiro baseado na 
proposta de Peirce Lewis para o que chamou de “axioma histórico”, como se segue: 


Ao tentar decifrar o significado de paisagens contemporâneas e do que elas “falam” sobre nós ..., a história 
nos interessa. Ou seja, nós fazemos o que fazemos, e produzimos o que produzimos, porque nossos 
fazeres e produtos são heranças de nosso passado... uma grande parte da paisagem comum foi construída 
por pessoas no passado, cujos gostos, hábitos, tecnologias, opulência e ambições foram diferentes das 
nossas hoje. ... Para compreender estes objetos é necessário entender as pessoas que os construíram — 
nossos ancestrais culturais — no seu contexto cultural, não no nosso. (Lewis, 1979, p. 23). 


De que história Lewis fala para nós? 


Certamente não só daquela voltada para as grandes estruturas temporais ou cronológicas, 
para os fatos tratados, digamos, no atacado; mas também, e principalmente, de ocorrências menores, 
do cotidiano, dos fatos guardados na memória, das versões, dos vestígios, que vão permitir uma 
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aproximação com a paisagem onde palpita o mundo vivido dos que lá estão, e dos que lá estiveram. 
Ele fala de um movimento de renovação da Geografia Cultural, a cnamada Geografia Cultural- 
Humanista, que ansiava por um aprofundamento conceitual nas questões relativas ao espaço e 
ao tempo, a partir do “lugar” e da “paisagem”, remetendo-se à memória e ao “mundo vivido”, a 
partir principalmente do que as humanidades — literatura e artes plásticas — podem nos informar 
sobre esses temas. 


O segundo parâmetro teórico proposto para a análise é o da utilização do método 
fenomenológico, quando ele se refere à espacialidade ou, se preferirmos, geograficidade humana 
(como proposta por Eric Dardel, 1990). Como observa Merleau-Ponty: 


O espaço e geralmente a percepção marcam no coração do sujeito o fato de seu nascimento, a contribuição 
perpétua de sua corporeidade, uma comunicação com o mundo mais velha que o pensamento — a 
posição de um nível é o esquecimento desta contingência e o espaço está assentado sobre nossa facticidade 
— não é o objeto, nem a operação constituinte. (1971, p. 260). 


A busca das facticidades envolve a memória dos fatos que se diluem no tempo, que por sua vez 
nos remetem à História que tenha um fundamento fenomenológico. Uma História que pode estar 
voltada para o estudo do tempo e da memória na construção de novas epistemologias e ontologias. 


Será a História, a partir do compartilhamento das experiências vividas em comum, que balizará 
a nossas ações no espaço, pois: 


Embora os ambientes pessoais em alguns aspectos estejam aquém, e em outros transcendam a realidade 
consensual mais objetiva, eles se assemelham, pelo menos em parte, a ela. O que as pessoas percebem 
pertence sempre ao mundo “real” compartilhado por todos, ... Entretanto ... Independente de estarmos 
parados ou em movimento, nosso ambiente está sujeito à brusca, e muitas vezes, drástica mudança. 
Consequentemente, precisamos aprender a ver as coisas não apenas como elas são, mas também como 
poderão vir a ser. (Lowenthal, 1961, p. 249). 


O passado, então, é determinante para a constituição de nossa visão de mundo. Segundo o autor: 


O conhecimento pessoal, assim como o geográfico, é uma forma de ocupação sequencial. Assim como 
uma paisagem ou um ser vivo, cada mundo pessoal teve um curso no tempo, uma história própria. 
(Lowenthal, 1961, p. 258). 


Em Fast time, present place: landscape and memory (Lowenthal, 1975), a partir de um bom 
número de fontes literárias, o autor discute os modos como a apropriação e a modificação do 
passado podem influir na constituição de novas paisagens. Enfatiza como a durabilidade de muitos 
artefatos e outros traços do passado geram sentimentos e adições que vão se acumulando, 
contribuindo para manter a presença do passado, em forma de nostalgia. Nosso passado seria 
alterado e conformado pela nossa memória, gerando reconstruções de cenas passadas, e até a 
produção de um passado inventado, o que pode fazer de determinadas paisagens relíquias do que 
realizou a fantasia histó-rica. 


Segundo Lowenthal apesar das relações humanas com o passado variarem de cultura para 
cultura e, até de pessoa para pessoa, existem algumas vias que o tornam apreensível pela consciência. 
Estas rotas são a memória, a história e as relíquias. O autor observa que: 


A memória e a história são processos de introspecção, cada uma envolvendo componentes da outras, e 
com limites obscuros. Apesar disso memória e história são normalmente e justificadamente distintas: a 
memória é inescapável e matéria prima indubitável; a história é contingente e empiricamente testável. 
Diversamente da memória e da história, as relíquias não são processos mas resíduos de processos. As 
relíquias feitas pelo homem são chamadas de artefatos; as naturais não possuem um nome próprio. 
Ambas atentam o passado biologicamente, através do envelhecimento e desbotamento, e historicamente, 
através de formas e estruturas anacrônicas. (1985, p. 187). 


Retomamos, portanto, a proposta de Lowenthal de que a Geografia estuda sempre um país 
estrangeiro. De que a Geografia Cultural-Humanista, a História, as Humanidades e as Artes caminham 
juntas nos estudo deste país. Um país estrangeiro que tem muito a nos ensinar. Observar os artefatos 
humanos como Arte, ou seja como modos de expressão da capacidade humana de sonhar e de 
construir novos mundos, pode nos ajudar a compreender esse país estrangeiro. 


O entorno da Lagoa de Araruama, que tem a segunda maior salinidade do mundo, foi ocupado 
comprovadamente há pelo menos 4.500 anos antes do presente, como indicam os artefatos das 
pré-cerâmicas que extraiam seu sustento do rico habitat proporcionado pela interação entre a Mata 
Atlântica e a Restinga. 


Testemunhos desta ocupação ainda podem ser encontrados em toda a região, assim como de 
outras atividades econômicas subsequentes, que garantiram o sustento e a ocupação do território 
pelo ocupante europeu. Das áreas mais produtivas da Mata Atlântica extraiu-se o pau-brasil, plantou- 
se a cana-de-açúcar, depois o café e, já no século 20, a laranja. Na restinga, menos produtiva, vivia-se 
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da pesca e da criação de gado. Em ambos os casos estas atividades tradicionais deram lugar depois à 
terra nua, reservada às atividades de especulação imobiliária voltada para o turismo e ao veraneio. 


Na Lagoa de Araruama, como nos informa Lamego (1946), os índios extraiam o Sal utilizando- 
se de um método rudimentar: abriam um poço (cacimba) junto à linha d'água, quando a cacimba 
se enchia, e a água se tornava uma salmoura grossa, seu produto era transportado para outras 
cacimbas mais afastadas, onde terminava o processo de cristalização (Giffoni, 1999). 


Os portugueses já mencionavam a existência do sal na região em 1587 (Souza, 1938). Em 1630, 
Portugal decretou o monopólio do sal, proibindo sua produção comercialização. Sua extração foi 
proibida até 1759, quando a Coroa concedeu permissão para exploração de sal para quem pudesse 
construir salinas. A técnica de exploração portuguesa era a mesma dos indígenas, o sal era decantado 
em cacimbas (Giffoni, 1999). O processo de produção só foi modificado em 1822, quando Pedro | 
autorizou Luís Lindenberg a construir uma salina (que ainda existe com o nome de Perinas). Como 
era engenheiro, a salina foi construída segundo as técnicas mais avançadas, que deram ao entorno 
da Lagoa de Araruama as feições paisagísticas que hoje podemos observar. técnicas utilizavam 
bombas, que por meio de canais, levavam a água aos tanques, que eram separados com ripas de 
madeira e impermeabilizados com tabatinga (Giffoni, 1999). 


A única alteração técnica importante, implementada no início do século 20, foi à substituição 
do antigo sistema de bombas, movidas à energia humana ou animal, por moinhos de vento norte- 
americanos (Lamego, 1946). Esta alteração na técnica novamente altera a paisagem, pois até hoje 
o que identifica a Região dos Lagos são estes moinhos de vento. 


Nos anos 1940 novamente as técnicas de exploração modificam-se com a instalação da 
Companhia Nacional de Álcalis alterou o aspecto rural da região, introduzindo-a aos padrões urbanos 
dos centros industriais brasileiros (Fontenelle, 1960). Hoje convivem na região grandes empresas 
produtoras de sal com pequenas salinas, estas pertencentes à terceira ou quarta geração de salineiros 
que insistem em tirar seu sustento da extração do sal. 


O método de extração do sal, apesar das mudanças tecnológicas quanto ao refino ou 
transformação em outros produtos, continua inalterado desde o final do século 19. Este método 
pode ser assim descrito: 


Uma salina compõe-se de valas de infiltração, moinhos de vento, tanques de condensação ou de carga, 
evaporadores, cristalizadores, passeios e armazéns. Os moinhos levam a água da vala aos tanques de 
condensação... Daí aos evaporadores ou marinéis (...). É esta a parte mais importante da salina (...). 
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Comunicando-se entre si e com os evaporadores por meio de furos abertos nos sarrafos. [...] Puxados com rodos 
especiais de madeira o sal é levado aos passeios e armazéns, onde fica aguardando o período chamado de cura. 
(Beranger citado por Giffoni, 1999). 


Também as salinas foram atingidas 
pela voragem da especulação imobiliária, 
grandes extensões da restinga foram par- 
celadas e vendidas em lotes para a cons- 
trução de residências de final de semana. 


Este é o principal motivo que enseja este 
texto: procurar manter viva uma paisagem, 
e uma arquitetura, vernacular que 
consideramos como uma forma de 
expressão artística. Tanto a paisagem quanto 
as edificações expressam o modo como estas 
pessoas pensavam, como se relacionavam 
com o seu mundo, como se comunicavam Barreira de vegetação protegendo 
entre si e com outros assentamentos. asresidenelas das ventos marinhos 





Existe uma arte na implantação destes 
aldeamentos (Salina Vigilante, Araruama). 
Bastante modesto, o vilarejo se implanta 
sobre uma antiga crista de praia, que separa 
as pequenas lagunas, mais recentes e 
próximas do oceano, da Lagoa de 
Araruama, geologicamente mais antiga. Os 
fundos das residências estão voltadas para 
o oceano, e nesta parte pode se encontrar 
sempre a vegetação de restinga preser- 
vada, pois proporciona uma proteção 
contra os ventos marinhos e a salinidade. 
À frente, mais protegida das intempéries, 





z | ; Vista da Lagoa de Araruama 
ha um largo, com piso natural, ou seja a partir da frente das residências 


arenoso, de onde se pode contemplar a 
Lagoa de Araruama, em primeiro plano 
as salinas, muitas vezes pertencentes ao 
proprietário do aldeamento. 


Se contemplarmos o aldeamento, a 
partir da salina, visto de fundos, podemos 
ver como as residências do aldeamento 
se inserem na paisagem, e também as 
diversas gradações da paisagem com 
diversos estágios de intervenção humana: 
laguna, salina, encosta da duna com 
cobertura vegetal de restinga, crista de 
praia (topo da duna) com residências e 
espécimes vegetais introduzidos pelo 
homem (as mais frequentes: casuarinas, 
amendoeiras e coqueiros). 


Os aldeamentos se conformam como 
um núcleo esparso de residências, que 
seguem uma linha delineada pelos passos 
dos trabalhadores e pelas rodas dos 
veículos que levam o sal. Um prédio mais 
importante cria uma centralidade fictícia, 
um eixo imaginário de encontro. No caso 
do aldeamento da Pernambuca uma 
pequena capela marca a entrada do 
caminho que leva ao aldeamento e à salina. 


Na Fluminense, aldeamento que inclui 
pequeno estabelecimento comercial, a 
sede administrativa da salina, pequena 
igreja consagrada à Nossa Senhora da 
Conceição, e a casa, hoje abandonada 
do proprietário da salina, em segundo 





Vista do aldeamento a partir da salina 





Capela do aldeamento Pernambuca 
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plano. A igreja € a casa estao implan- 
tadas, como sempre, no topo da 
duna, centro de um eixo delineado 
pelo grande terreiro fronteiro ao 
templo, que forma um triângulo 
delimitado nos outros vértices pelo 
escritório e pelo comércio. Como 
falamos estes largos arenosos 
articulam os caminhos que levam 
as salinas, que interligam aldea- 
mentos, e que viabilizavam o escoa- 
mento do sal para os centros 
consumidores, outrora por via 
lacustre, hoje pela rodovia. 


O aldeamento de Monte Alto, 
ocupa um outro ambiente bastante 
diverso,uma extensa lingua arenosa, 
que como outras, avança pela Lagoa 
de Araruama. Aqui a diferença entre 
o solo seco e as águas da lagoa é de 
poucos centímetros. Se torna mais 
difícil distinguir os elementos naturais 
do que foi construído pelo homem. 
O habitat enquanto artefato que tira 
partido de todos os elementos 
oferecidos pela natureza se mostra 
de forma plena. O aldeamento, com 
as mesmas tipologias e elementos 
construtivos encontrados na outra 
implantação, enfileira-se de forma 
precária sobre a lingua de areia, mais 
exposto à força dos elementos. 





Na Fluminense a Capela dedicada à 
Nossa Senhora da Conceição e a antiga casa do 
proprietário definem o espaço central do aldeamento 





Vista do aldeamento Monte Alto 


Nos três aldeamentos, paisagem e arquitetura vernacular se unem, como propunha Sauer (1983), 
além de tudo que pode ser dominado pelas técnicas, encontrando-se no domínio da percepção e 
da interpretação individual, na arte da geografia, esta arte refinadamente figurativa. 


O papel do fotógrafo, em contrapartida, é: 


[Agir] conceitualmente, porque tecnicamente toda intenção estética, política ou epistemológica deve, 
necessariamente, passar pelo crivo da conceituação, antes de resultar em imagem. O aparelho foi 
programado para isso. Fotografias são imagens de conceitos, são conceitos transcodificados em cenas. 
(Flusser, 1985, p. 19). 


A geografia se dedica a conceituar as cenas, decodificando-as em paisagens, regiões, territórios, 
lugares, .... EM um projeto como o do geógrafo Wright (1947) onde a ciência inclui as humanidades, 
além das ciências naturais e sociais, todas inquirindo sobre a experiência subjetiva e sobre a expressão 
imaginativa, além do simples questionamento da realidade externa, “Somos todos artistas e arquitetos 
paisagistas, criando ordem e organizando espaço, tempo e causalidade, de acordo com nossas 
percepções e predileções” (Lowenthal, 1961). 
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O close e o closet: fisiognomonia, typecasting e 
outros estereótipos 


Leonardo Antunes Cunha* 


O artigo relaciona a prática da fisiognomonia — presente nas artes plásticas e na ciência há 
séculos — com a idéia de typecasting — seleção de elenco calcada sobretudo nas características 
físicas do ator — no cinema. Depois se desenvolve o argumento de que, na comédia O Closet, o 
cineasta francês Francis Veber, se contrapõe à fisiognomonia e ao typecasting, propondo um 
deslocamento do olhar e uma fuga dos estereótipos. 


Fisiognomonia, Seleção de Elenco, Estereótipo, Comédia 


Introdução 


Na comédia O closet (Le Placard, França, 2001), do diretor Francis Veber, um entediado e 
entediante contador de uma fábrica de camisinhas, chamado François Pignon (interpretado por 
Daniel Auteuil), acaba de saber que será demitido. Separado há dois anos da mulher a quem ainda 
ama, desprezado pelo filho adolescente que nem retorna suas ligações e, agora, desempregado, 
Pignon entra em desespero, vai até a varanda e cogita se atirar lá de cima. 
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E neste momento que, na varanda ao lado, aparece seu novo vizinho, Jean Pierre Belone (Michel 
Aumont), que diz ironicamente: “Não pule daí: vai estragar meu carro, que está estacionado bem debaixo 
da sua varanda.” Pignon desiste de pular e, após, alguma resistência, acaba conversando com o vizinho. 
Belone Ihe sugere uma curiosa estratégia para evitar a demissão: passar-se por gay, na empresa, e alegar 
que a demissão teria caráter discriminatório. Para uma fábrica de camisinhas, seria péssimo se indispor 
com a comunidade homossexual e, portanto, a empresa certamente voltaria atrás. 


Pignon, extremamente careta e recatado, inicialmente rejeita a idéia do vizinho, alegando que 
jamais conseguiria comportar-se convincentemente como gay. 


Pignon: Não posso bancar o homossexual. Não sou ator, vou ser desmascarado na mesma horal (...) 

Belone: Tem razão, se tentar bancar o homossexual, não vai dar certo. 

Pignon: Claro que não! 

Belone: É mais difícil do que se imagina, especialmente as “loucas”. Os atores que se arriscam, na maioria, ficam 
falsos e vulgares. 

Pignon: Então está tudo perdido. 

Belone: De jeito nenhum. A melhor maneira é não fazer nada. Permaneça o homem tímido e discreto que você 
sempre foi, não mude nada. O que vai mudar é o olhar dos outros. 


Este é o truque de Belone, ele próprio um homossexual que tempos atrás fora demitido 
exatamente por ser gay. É também o truque da dramaturgia de Veber, neste filme. Para sair do 
“armário” no qual ele nunca tinha entrado (daí o título Le Placara/O closet), nada de trejeitos 
afeminados, nenhuma entonação diferente de voz, nada de inusitado. Tudo o que Pignon faz é 
enviar anonimamente, para a empresa, uma fotomontagem que o expõe numa situação 
homossexual e, depois, espera que o boato se espalhe. Continua indo ao trabalho como sempre 
foi, agindo exatamente como sempre agiu. Mesmo assim, condicionados pelo boato, seus colegas 
de trabalho passam a vê-lo como gay. 

Como se trata de uma comédia, a artimanha vai se mostrar não apenas bem-sucedida (Pignon 
consegue manter seu emprego), mas, principalmente, uma fonte inesgotável de situações 
engraçadas. Quase sem querer, Pignon vai virar de cabeça para baixo a rotina da fábrica, de seus 
colegas e de sua própria família. 

Este artigo faz uma leitura de O closet, destacando sobretudo o modo como o filme, de maneira 
leve e irônica, oferece um contraponto aos estudos da fisiognomonia, um campo de estudo 
pretensamente científico —- mas no fundo altamente especulativo — que influenciou em muito a 
“pedagogia visual” do ocidente. 


A fisiognomonia 


Como ironiza Umberto Eco (1989), a fisiognomonia (ou fisiognomonomia, ou ainda fisiognomia, 
entre outras denominações) é uma ciência muito antiga; aliás, mais antiga do que ciência. Em 
síntese, trata-se da crença (e da investigação) de que a fisionomia e estrutura corporal das pessoas 
é um sinal (ou mesmo um sintoma) de suas características psicológicas, incluindo aí questões de 
temperamento, caráter, inteligência, etc. Eco lembra que já nas obra de Aristóteles se encontravam 
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as bases para esta crença, a partir da premissa de que “todas as inclinações naturais transformam 
simultaneamente o corpo e a alma, e assim os traços do rosto, ou as dimensões de outros órgãos, 
são sinais que remetem a um caráter interno”. (Eco, 1989, p. 45) 


Entre os estudiosos que se dedicaram a ela, estão, Leonardo da Vinci, Giambattista Della Porta, 
René Descartes, Charles Le Brun, Cesare Lombroso. Nem todos possuíam a mesma motivação — por 
exemplo, alguns pretendiam descobrir “a localização exata da alma”, outros buscavam detectar possíveis 
criminosos. Seus métodos também eram distintos: o desenho, a fotografia, a dissecação, entre outros. 


Em artigo que analisa a contribuição de Le Brun para a fisiognomonia, Carlos Eduardo Miranda 
explica que este campo de estudos frequentemente buscou revelar e compreender as relações entre 
o corpo e a alma, mas, por outro lado, muitas vezes teve também um papel normativo. É o caso, por 
exemplo, de Le Brun, cujos escritos e conferências propunham e descreviam a maneira pretensamente 
“correta” de se retratar uma pessoa alegre, raivosa, apavorada, desesperada, entre outras emoções. 
Le Brun desenvolveu toda uma argumentação a respeito de como as emoções e paixões se 
manifestavam no corpo e, principalmente na face, pois, segundo ele, esta é a parte do corpo que 
melhor revela tais paixões, por meio dos movimentos dos olhos, da boca e, sobretudo, das 
sobrancelhas. Suas teorias foram fortemente inspiradas por Descartes, cujo livro As Paixões da Alma 


não é apenas um livro descritivo sobre as paixões, mas também uma obra normativa e pedagógica que busca ensinar- 
nos a conduzir nossas paixões, baseando-nos na compreensão das funções do corpo e da alma. (Miranda, 2005, p. 30) 


A intenção de Descartes pode ser vista como a busca de um “aprimoramento” humano — na 
medida em que propõe uma educação da alma, para racionalmente, metodicamente, “governar o 
corpo”. Para outros pesquisadores da fisiognomonia, porém, as intenções eram menos “nobres”. Le 
Brun, por exemplo, como Chanceler da Academia Real de Pintura e Escultura, fazia parte da máquina 
propagandística do Estado absolutista de Luís XIV e possuía, segundo Miranda, 


um projeto estético-político de glorificação e legitimação do rei, e, por outro lado, [visava à] identificação, 
normatizacão e classificação do comportamento e dos sentimentos das pessoas da corte, principalmente se 
levarmos em conta que, naquele momento, vivia-se a emergência de grupos sociais vinculados ao comércio nos 
círculos do poder (Miranda, 2005, p. 31). 


Outros pesquisadores posteriores da fisiognomonia também a utilizaram com objetivos nebulosos, 
como identificar e segregar raças e religiões, inclusive justificando pelos traços fisionômicos de um 
povo (por exemplo, o judeu, ou o africano) uma pretensa falta de inteligência, coragem ou caráter. 


Um dos exemplos mais exóticos, mencionado por Eco, é a teoria elaborada pelo professor e 
senador italiano Amintore Fantani, segundo quem a prosperidade econômica seria maior nos 
períodos em que os governantes eram baixinhos, e menor no governo dos altos. Isto porque, na 
opinião de Fantani, os homens baixos seriam mais vocacionados para a ação, enquanto os altos 
seriam mais voltados para a contemplação. 


A seguir fielmente os preceitos da fisiognomonia, poderíamos adivinhar muito sobre as pessoas 
simplesmente observando e avaliando se ela tem olhos mais juntos ou separados, nariz achatado 
ou arrebitado, maxilar proeminente ou não, entre muitas outras características. Não estaríamos 
distantes daqueles que julgam as pessoas pela cor da pele ou pela textura do cabelo. 


Mas, apesar de tão especulativa e arbitrária — ou por isso mesmo — a fisiognomonia foi facilmente 
encampada pela arte. Na literatura, são incontáveis as histórias que contrapõem a linda princesa à 
bruxa feiosa, de nariz adunco, olhos esbugalhados, cabelo desgrenhado e verruga no queixo. Esta 
visão considera o rosto como o espelho da alma. Uma espécie de “mens sana in corpore bello” e seu 
oposto: a malvadeza que se revela num semblante feio, desagradável. 


Uma vertente contrária, de raiz cristã, identifica a beleza ao pecado e, portanto, ao mal. Ela se 
personifica na famosa loura má, dos romances noir, sempre sensual, provocante e traiçoeira. E 
também o vilão charmoso e sedutor. 


Fisiognomonia e cinema 


A fisiognomonia encontrou campo fértil no cinema, arte em que o olhar do espectador é 
fortemente impactado e condicionado pelo corpo e pela fisionomia dos atores. Uma das principais 
técnicas de casting (seleção do elenco de um filme) é o chamado typecasting, que se baseia 
justamente no chamado “physique du rôle”, ou seja: escolhe-se para interpretar determinado 
personagem um ator/atriz que tenha o “físico do papel”. Esta definição, como é feita a priori, apóia- 
se amplamente em padrões estéticos e em preconceitos difundidos culturalmente ao longo da 
história. Assim, pode-se dizer que vale, para o cinema, algo semelhante ao que Eco escreveu a 
respeito da caricatura: é um caso de arte que se apóia “nos preconceitos (e em parte na sabedoria 
antiga) de uma fisiognonomia natural: usando-os e reforçando-os” (Eco, 1989, p. 52). 


O typecasting é frequentemente combatido, tanto por atores quanto pela crítica, como uma 
saída fácil, cômoda e pouco imaginativa. Pelo lado da crítica, é comum o argumento de que 
determinado ator estaria simplesmente “agindo como ele mesmo”, ao invés de realmente 
“interpretando”. Pelo lado do ator, como explica Wojcik (2003), desde os primórdios do cinema a classe 
ataca O typecasting. A autora cita um depoimento de Louise Brooks, famosa atriz do cinema mudo: 


O closee o closet: fisiognomonia, typecasting e outros estereótipos 


= 
o 


Revista Poiésis, n. 12, p.101-114, nov. 2008 


o 
o 


Eu simplesmente não me encaixava no esquema hollywoodiano. Eu nunca fui uma heroína fluffy, nem uma 
wicked vamp, nem uma mulher do mundo. Eu não me encaixava em nenhuma categoria... Assim, eu não 
interessava a eles porque não podia ser tipificada (Brooks, apud Wojcik, 2003). 


Quase um século depois, o ator Denzel Washington recusou o papel de Martin Luther King 
com medo de ser excessivamente identificado com o tipo “líder ativista negro”, uma vez que já havia 
sido escalado como Malcom X e como Steven Biko. 


A própria natureza da representação (do ator) no cinema favorece a utilização do physique du 
rôle. Ampliados para o tamanho da tela, os gestos e expressões ficam exacerbados e, portanto, o 
ator cinematográfico tende a ser mais econômico. A importância do close (ou primeiro plano) é 
ressaltada por Miranda (2005). Em sua opinião, a fisionomia no cinema tem um papel mais destacado 
do que no teatro, em grande parte pelo uso do close. 

Orosto, isolado no close do cinema, que confere nuanças à cor dos sentimentos e unidade à ação dos personagens, 
transporta-nos a uma dimensão temporal e não espacial da fisionomia. Nessa dimensão, a subjetividade, ou 
singularidade da face, transmuta-se em objetividade da expressão e, neste paradoxo entre subjetividade e 
objetividade, singularidade e universalidade, não nos é mais possível pensar na essencialidade da face como 
subjetiva ou objetiva (Miranda, 2005, p. 16). 


Diferentemente do teatro, em que vemos o corpo inteiro do ator e somos afetados por sua 
expressão corporal como um todo, no cinema o rosto, sobretudo pelo close, é o principal retrato das 
emoções e sentimentos. Para Bela Baláz, citado por Miranda, “as expressões faciais são a manifestação 
mais subjetiva e individual do homem, mais subjetiva até mesmo que a fala.”. (Miranda, 2005, p. 16) 


Vale destacar ainda que, se estamos habituados a compreender e interpretar o caráter e as 
emoções dos personagens, isto não acontece de uma forma automática e natural, que simplesmente 
reproduz a forma como julgamos o caráter e as emoções das pessoas na “vida real”. Pelo contrário, 
Miranda argumenta que nossa interpretação está calcada na tradição fisiognomonica: 

são construções culturais permeadas de conceitos, pré-conceitos e construções políticas dotadas de 
intencionalidades.(...) Embora esteja no esquecimento das formas de conhecimento e saberes legitimados pela 
academia e pela universidade, a fisiognomonia está, no mínimo, na memória do espectador de produtos audiovisuais. 
Sua permanência é que nos permite entender sequências cinematográficas, piadas de programas humorísticos de 
televisão ou a gravidade de uma notícia anunciada por um repórter (Miranda, 2005, p. 17). 


Uma tomada em close, ou mesmo em plano americano, pode ressaltar os mínimos movimentos 
de lábios ou olhos. Morin (1989) lembra que certos ângulos (como o plongeé e o contra-plongée), 
são capazes de diminuir e “sufocar” ou de atribuir autoridade e grandeza ao personagem. Mesmo 


elementos já presentes no teatro ganham maior amplitude e impacto na tela, como a iluminação e 
a maquiagem, que podem reforçar a expressão sombria ou irradiante. Em acréscimo a isto, a filmagem 
em takes muitas vezes curtos, que posteriormente serão montados, leva o ator a representar de 
forma descontínua e muitas vezes repetitiva. 
Nessas condições peculiares de fragmentação e automatização, o cinema pode exigir atores de qualidade, 
capazes de imprimir uma identidade a seus personagens mesmo privados do apoio da platéia e da energia 
proporcionada pela continuidade da representação e pela unidade do papel. Por outro lado, porém, o cinema 
pode-se contentar pura e simplesmente com autômatos, à própria medida que a participação do espectador é 
particularmente ativa no cinema. (Morin, 1989, p. 82) 


Uma experiência célebre, que ilustra bem esta participação ativa na construção dos sentidos, foi 
realizada pelo diretor Lev Kuleshov. Ele mostrou três vezes aos espectadores o close neutro de um ator, 
seguido, cada vez, por uma imagem distinta: um prato de comida, um bebê e uma mulher debruçada 
sobre um caixão. Diante do mesmo rosto, os espectadores enxergaram na expressão neutra do ator 
três sensações distintas: a fome diante do prato; a felicidade diante do bebê; a dor diante da morte. 


É neste quadro que se abre maior espaço para o typecasting. Se o espectador tende a ver o que 
a montagem Ihe sugere, e se o ator é “mais um” dos ingredientes daquela imagem, nada mais 
natural do que escolher um ator que já apresente as características físicas que normalmente se 
atribuem àquele papel. 
Ele é escolhido em função de seu tipo, isto é, da expressão e significado imediatos, naturais, de seu rosto e de seu 
corpo. (...) O tipo facial, a expressão dominante e característica de um rosto adquirem uma importância tal que O 
diretor procura rostos na rua e utiliza rostos da rua. Passa a ser menos importante representar com seus traços 
que possuirtragos - uma máscara. O tipo físico iguala ou mesmo ultrapassa em importância a representação 
tradicional ou a arte da composição. (Morin, 1989, p. 88) 


Ora, o olhar determinista e bastante arbitrário — que perpassa tanto a fisiognonomia quanto o 
typecasting — encontra um curioso contraponto em O closet, como será argumentado a seguir. 


Fisiognomonia, typecasting e O closet 


O contador François Pignon sempre foi visto e tido pelos colegas de trabalho como um sujeito 
apagado e sem graça — não por nenhuma característica física ou fisionômica, mas simplesmente por 
suas atitudes, seu comportamento. Tudo muda, porém, no momento em que estes colegas de 
trabalho recebem a informação de que ele seria homossexual — plantada pelo próprio Pignon, por 
meio de uma fotomontagem com objetivos diversionistas (acusar a empresa de discriminação). 


O closee o closet: fisiognomonia, typecasting e outros estereótipos 


= 
oO 


Revista Poiésis, n. 12, p.101-114, nov. 2008 


o 
o 


A partir deste instante, todos passam a olhar para ele e enxergar um gay e, mais do que isso, 
um sujeito intrigante, interessante e até mesmo atraente. A primeira e a última sequências do filme 
realçam esta mudança de ponto de vista. Na primeira cena todos os funcionários da fábrica se 
posicionam diante de uma escadaria para tirarem a tradicional “foto da equipe”. Muito tímido e sem 
jeito, Pignon se posiciona como o último à esquerda, fora do quadro (do fotógrafo). Alertado pelo 
fotógrafo, ele até tenta espremer um pouco as pessoas ao lado, mas logo desiste e acaba excluído 
da foto, assim como está prestes a ser excluído da empresa. 


Na última cena temos mais uma “foto da equipe”. O mesmo plano de conjunto do início do 
filme, diante da mesma escadaria. Agora, porém, Pignon já não demonstra o menor constrangimento 
em dar um forte empurrão e jogar toda a fileira para o lado, cavando assim seu lugar na foto (assim 
como garantiu seu lugar na empresa). Além de dar um aspecto cíclico à narrativa do filme, e funcionar 
como uma última piada, a cena sinaliza a mudança de postura de Pignon e, paralelamente, o 
deslocamento do olhar de todos os personagens com relação a ele. Desta vez, sem precisar de 
nenhuma fotomontagem. 


Voltando ao início do filme, a partir do momento em que a falsa foto é espalhada para todos na 
fábrica, ninguém mais consegue olhar Pignon por outro prisma. Quando ele chega ao trabalho, 
usando a mesma roupa careta de sempre e sem mudar em absolutamente nada sua rotina, seus 
colegas lançam aquele olhar de “ele nunca me enganou”. Um deles é Ariane (Armelle Deutsch), a 
fofoqueira de plantão. 


Ariane - Engraçado, eu já suspeitava. Olhei para ele e vi logo. 

Srta. Bertrand - Ah, é? 

Ariane - O andar, a delicadeza, os pequenos gestos. Lembro que, quando o conheci, pensei: “Ele é”. 

Srta. Bertrand - Eu não vi nada. 

Ariane - Não? Observe o jeito de ele olhar. Ele olha de lado, com os olhos arregalados, como os pombos. 
Srta. Bertrand - Eles são gays também, os pombos? 


A postura sarcástica da Srta. Bertrand (Michelle Larocque) revela que ela não acredita no que 
Ariane está dizendo. Não havia nenhuma suspeita anterior. Pelo contrário: um pouco antes, quando 
ficaram sabendo que Pignon seria demitido, as duas tinha demonstrado simpatia e pena do colega: 

Ariane — Por que vão demiti-lo? 

Srta. Bertrand — Redução de pessoal. 

Ariane — Que injustiça! 

Srta. Bertrand — É um bom contador. Tentei defendê-lo, mas... 
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Foto oficial da equipe, 


no inicio do filme: Pignon fica de fora... 











Ao final do filme, após empurrar a fila, 


Pignon consegue “cavar” seu lugar 
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Ariane — Ele é gentil, mas meio sem graça, não é? 

Srta. Bertrand — Sim, mas é honesto e tem boa vontade. 
Ariane - Pois então: um chato! 

l] 

Srta. Bertrand — Pobre coitado. 

Ariane — Sim, não é nada divertido. 


Esta última frase de Ariane (“C'est pas gai”, no original), é sintomática e ganha importância 
quando confrontada com a atitude Ariane (citada acima) que, após ver a fotomontagem, sai dizendo 
que sempre achou que Pignon era gay. Ou seja, fica claro que não é a fisionomia, nem os gestos, 
nem o modo de olhar de Pignon que desencadeiam a suspeita. Pelo contrário: é a informação 
recebida que condiciona o olhar dos demais personagens. 


Outro que alega que sempre desconfiou do comportamento de Pignon é o brutamontes Santini 
(Gerard Depardieu), que, por conta de sua homofobia, vira objeto de uma pegadinha cruel. Um dos 
diretores da empresa, Guillaume (Thierry Lhermitte), inventa que o próprio Santini está correndo o 
risco de ser demitido, a não ser que se mostre extremamente educado e amigável com Pignon. Mais 
do que isso: diz que as pessoas estão desconfiadas de que sua homofobia, na verdade, é uma 
forma de disfarçar sua homossexualidade. 


Guillaume —Já ouviu o boato? 

Santini — Não. 

Guillaume - Que foi você que tirou as fotos. 

Santini — Mas de jeito nenhum!... Que bobagem é esta, agora? 

Guillaume — Não sei. Mas dizem que você deve ser homossexual para detestá-lo tanto assim. 

Santini — Que droga, mas isso nao é verdade. 

Guillaume — Não importa. Eu tenho uma estratégia para te salvar. Se não quer saber, pior pra você. 
Santini - Que estratégia? 

Guillaume - É bem simples. Estão dizendo que você é homossexual porque odeia homossexuais. Se andar com 
homossexuais, você mostrará que não é homossexual. 

Santini (atordoado) — Repita mais devagar, por favor. 

Guillaume — Eu penso que um presentinho para o Pignon cairia muito bem. 


É quando Santini, temeroso por seu emprego, resolve comprar uma suéter cor-de-rosa para 
Pignon, resultando em algumas das sequências mais divertidas do filme Enquanto isso, os boatos se 
multiplicam na empresa: Ariane jura que Pignon foi visto no “Bois de Boulogne” (famoso ponto de 
prostituição parisiense), e que ele estria “atrás de Didier, um estagiário de 16 anos”. E conclui: “Ainda 
por cima é pedófilo, o nojento!” 


O presidente da fábrica (Jean Rochefort), por sua vez, muito orgulhoso com a jogada de marketing, 
convida Pignon a desfilar como destaque na Parada do Orgulho Gay, com uma fantasia nada discreta. 

Para completar o imbróglio, o filho de Pignon, Frank (Stanislas Crevillén), está assistindo à televisão 
quando depara com seu pai no desfile. O rapaz, até então, tinha um grande desprezo pelo pai, a 
quem considerava insuportavelmente chato. Ao ver o pai em plena parada gay, Frank é mais um 
que reavalia sua visão a respeito de Pignon. 

Enfim, ao destacar todas as mudanças que ocorrem no olhar das pessoas assim que ficam 
sabendo da “novidade”, o filme de Veber se posiciona claramente contra os julgamentos baseados 
na aparência física — típicos da fisiognomonia, e revela, de forma bastante debochada, como nosso 
olhar é fortemente impregnado pelas nossas expectativas, ou seja, como enxergamos aquilo que 
esperamos enxergar. 

A única personagem que não se convence com a história da fotografia falsa é a Srta. Bertrand, 
que reclama de Ariane: 

Srta. Bertrand (incomodada) — Ontem ele era um chato, agora é pedófilo? 
Ariane — E que ele escondia o jogo. 
Srta. Bertrand — Ariane, faz seis anos que o conheço. Para mim, ele é o oposto do gay! 


Não por acaso, a Srta. Bertrand passa a ser sentir fascinada por Pignon e se decide a conquistá- 
lo, resultando, após várias peripécias, numa cena de sexo selvagem em meio à linha de produção 
de camisinhas, justamente no instante em que o presidente da empresa apresenta a fábrica a um 
grupo de empresários japoneses. Os orientais vibram diante da cena, que o presidente, sem outra 
saída, descreve como um test-drive das camisinhas . 


Pignon a caráter 
na Parada do Orgulho Gay 
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A questão do olhar “contaminado” não é nova na obra de Veber, que também a trabalhou em 
outros filmes. Em Os compadres, ela aparece de maneira mais “sentimental”: os dois protagonistas, 
Pignon e Lucas, são convencidos por Christine (ex-namorada de ambos) de que teriam tido um filho 
com ela anos antes, e saem à busca do rapaz, que tinha fugido de casa. Na verdade tudo não passa 
de uma mentira de Christine, que está desesperada com o desaparecimento do rapaz. Mas ambos 
os “pais”, convencidos de que têm um filho, passam a enxergar traços seus (tanto físicos quanto 
psicológicos) no rapaz. 

Em Louro, alto, de sapato preto (roteiro de Veber, direção de Yves Robert), a questão é tratada 
de forma irônica. O diretor do serviço secreto francês, Coronel Tolouse (Jean Rochefort) descobre 
que está sendo traído por seu subordinado Bernard (Bernard Blier), que deseja derrubá-lo e tomar 
seu posto. Para contra-atacar e derrubar o traidor, cria um plano tão simples quanto brilhante: 
sabendo que Bernard está gravando suas conversas, deixa “escapar” que um espião está prestes a 
chegar ao aeroporto e que é uma pessoa que conhece segredos importantíssimos. Instrui outro 
funcionário a dirigir-se ao aeroporto para montar a farsa. O escolhido é François Perrin, um louro 
alto que, por acaso, estava com um sapato preto e outro marrom. A escolha é quase aleatória, mas 
mesmo assim (ou exatamente por isso) consegue criar uma série de equívocos e desastres. Isto 
porque Bernard, inteiramente convencido de que Perrin é um espião, passa a enxergar cada um de 
seus atos, mesmo os mais triviais, como suspeito, ou como mensagem codificada. A trama tem 
inspiração hitchcockiana — ecoando vários “nomens errados” do mestre inglês, mas sobretudo o Dr. 
McKenna (James Stewart) em “O homem que sabia demais”. 


Outro aspecto interessante a ser analisado em O dloset se refere ao physique du rôle e ao 
typecasting. “O closet” é apenas um dos sete filmes escritos e/ou dirigidos por Francis Veber a 
apresentar François Pignon como protagonista. Pignon é considerado um ícone do cinema francês 
contemporâneo — a crítica já se referiu a ele como um personagem “cult”, “lendário”, e “mítico”. 
Trata-se sempre de um sujeito ingênuo e propenso a confusões, além de bem-intencionado, mas 
malsucedido em termos profissionais e/ou emocionais. Cada Pignon ser visto como o mesmo 
personagem ou como variações do mesmo tipo, pois a cada filme ele tem famílias diferentes, profissões 
diferentes, idades diferentes, e — o que mais importa aqui — é interpretado por atores diferentes: 
Jacques Brel, em Fuja enquanto é tempo (1973); Pierre Richard em Os compadtres (1983) e Os fugitivos 
(1986); Jacques Villeret, em O jantar dos malas (1998); Daniel Auteuil, em O coset (2001); Gad Elmaleh, 
em Contratado para amar (2006) e Patrick Timsit, em L “Emmerdeur (a ser langado em 2008).' 


Veber, para quem “o casting define o destino de um filme”2, costuma citar motivos variados para 
a escolha e para a mudança de atores. No caso de Elmaleh, em Contratado para amar, buscava 
para Pignon um ator mais jovem, de olhar plácido e gentil. Para O closet, era preciso um ator menos 
identificado com a comédia: 
Eu não podia pegar Villeret (que fizera o Pignon anterior, em O jantar dos malas) para este papel, porque ele, como 
todo autêntico comediante, não tem sexo. Você não consegue imaginar Charlie Chaplin fazendo sexo com 
Paulette Godard. Imaginar Harold Lloyd ou Buster Keaton na cama com a heroína. Ou imaginar Villeret transando 
com Michelle Laroque em cima da máquina na fábrica de preservativos. 


O cineasta se refere à cena em que Pignon e uma colega são flagrados por um grupo de 
empresários japoneses que faz uma visita técnica à fábrica, o que leva o presidente a inventar a 
desculpa: “eles estão fazendo o test-drive das camisinhas”. 


Veber também admite o fato, mais pragmático, de que ao atingir certa idade um ator como 
Pierre Richard não poderia se manter como Pignon. Em tom de lamento, afirma que o cinema atual 
dá pouco espaço para personagens mais velhos e conclui: “um diretor não pode envelhecer com 
seus atores. É um pouco impiedoso, mas verdadeiro. É preciso se renovar” 


De fato, quando Veber interrompe a “parceria” com Pierre Richard e inicia a “renovação” dos 
atores, o personagem Pignon ganha força, amplitude e várias sutilezas podem se manifestar, na 
interpretação de cada ator. Além disso, ao escolher para interpretar o personagem Pignon diversos 
atores, com características físicas bem distintas (mais jovem, mais velho, mais gordo, mais magro, 
mais bonito, mais feio, etc.), Veber assume uma postura contrária ao typecasting. Cada um dos 
atores vai encarnar Pignon de uma forma diferente, própria, acrescentando algo de si. E o personagem 
vai ser menos ou mais interessante não porque o espectador o identifica fisicamente com aquele 
papel, mas sim por causa da maneira como cada ator vai ser convincente aos viver os dilemas de 
Pignon naquele filme. 


Também interessante é o fato de Veber usar o mesmo ator no papel de Pignon e depois no 
papel de seu antagonista. É o caso, por exemplo, de Daniel Auteuil, que em O closet interpreta o 
famoso anti-herói veberiano e, em Contratado para amar, vive o empresário Levasseur, um anti- 
Pignon por natureza: personalidade forte, ativo, calculista, furioso e milionário. 

O espectador que assistir a O closet sem conhecer toda a “saga Pignon” certamente não vai 
perceber estas sutilezas no trabalho de Francis Veber. Mas quem acompanha a trajetória do diretor e 
de seu personagem favorito certamente perceberá nesta inversão um sinal da crença do diretor na 
versatilidade e na competência de seus atores, assim como uma crítica contra o olhar estereotipado. 
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Notas 


! - Vale apontar, ainda, que alguns dos filmes da chamada “Saga Pignon” receberam remakes nos EUA. Nestes casos, o 
nome Pignon — bastante francés — foi abandonado. Em Amigos, amigos, negocios 4 parte, de Billy Wilder, ganhou o nome de 
Victor Clooney, interpretado por Jack Lemmon; em Os três fugitivos, refilmagem dirigida pelo próprio Veber, recebeu o nome de 
Perry, interpretado por Martin Short. 





?- Depoimento ao documentário A Saga Pignon — Francis Veber artesão do riso (ver bibliografia). 
*- idem 
*- Entrevista a Eric Kervern, do site Allociné (www allocine. ft), publicada em 29/03/2006. 








Pirandello, autobiografia e teatro: um diálogo possível 


Martha Ribeiro* 


Fruto do meu estagio de doutorado na Universita di Torino, financiado pela CAPES, o artigo 
investiga a ultima dramaturgia de Pirandello e constata que esta é o produto de um violento 
intercâmbio entre estímulos biográficos e resultado artístico. Ao escrever para Marta Abba, o 
dramaturgo não poderia deixar de ter em mente a qualidade interpretativa da intérprete, a co-autora 
do novo perfil feminino desenvolvido por ele: a vamp virtuosa. 


Pirandello, Marta Abba, Teatro Autobiográfico, Vamp Virtuosa 


Quando se pensa em formular um juízo ou uma conclusão mais ou menos generalizada sobre 
um autor como Luigi Pirandello (1867-1936), que nos deixou uma rica, extensa e heterogênea obra 
literária e teatral, necessária e inevitavelmente surge no exegeta certo desconforto, pois a obra 
pirandelliana, apesar dos inúmeros estudos e análises críticas que se sucederam ao longo das décadas, 
parece sempre se renovar no tempo, fornecendo novas surpresas e caminhos para infinitas 
possibilidades e chaves de leitura. Embora nos pareça arriscado tentar “dividir” nosso autor em fases 
— pois Pirandello parece ter construído uma rede obsessiva de metáforas e de arquétipos pessoais, 
fazendo de sua obra uma justificativa para si mesmo, e, mais radicalmente, como uma desculpa 
para sua própria vida -, tal empreitada se justifica na medida em que sua dramaturgia tardia continua 
a ser uma matéria ainda desconhecida no Brasil e, como tal, encoberta pelos fantasmas de sua 
primitiva inspiração. 





Martha Ribeiro é Doutora em Teoria e História Literária pela UNICAMP/IEL, com período sanduíche na Università di 
Torino/ltália, é Mestre em Ciência da Arte pela UFF diretora e pesquisadora teatral, atualmente faz pós-doutorado na 
UNICAMP/IA com a pesquisa Pirandello na linguagem da cena. 
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Se a repetição do argumento é o que torna o autor reconhecível, garantindo, no sentido positivo, 
uma “identidade autorial”, é também, no sentido negativo, aquilo que pode aprisioná-lo em definições, 
em fórmulas cristalizadas e pré-concebidas, como foi o caso do pirandellismo de Adriano Tilgher', 
ou mesmo as análises de cunho marxista que a partir dos anos 60 fixaram o teatro de Pirandello 
enquanto o reflexo de uma condição burguesa, na oposição entre um corpo social e um indivíduo 
isolado; assim tratado por Mario Baratto no livro Le théatre de Pirandello de 1957. Deixando um 
pouco de lado o problema do pirandellismo e da visada parcial dos estudos marxistas, que se 
concentraram essencialmente sobre os dramas pirandellianos escritos entre 1917 e 1924, entendemos 
que Pirandello, em cada nova peça teatral 
escrita, nos re-apresenta uma memória, ou 
mesmo uma história biográfica que pede, de 
alguma forma, redenção. Em suma, uma 
autoreferencialidade obsessiva, quase uma 
confissão pública de um mal-estar íntimo, 
existencial e profissional, que não nos permite 
falar em um teatro de Pirandello, mas em 
teatros de Pirandello. O teatro de Pirandello esta 
intimamente ligado com a “história”, complexa 
e contraditória, de Pirandello dramaturgo, e é 
por isso uma obra heterogênea. 


Igualmente não nos parece ser possível 
tentar explicar sua última produção 
dramatúrgica a partir da recuperação de sua 
última produção narrativa. A idéia de que o 
celeiro da criatividade teatral pirandelliana 
eram suas novelas se compromete a partir do 
momento em que se verifica que grande parte 
de sua última produção, especialmente 
aquelas onde a matriz autobiográfica parece 
evidente, não possui nenhum fundo narrativo. 
Cita-se: Diana e la Tuda; Lazzaro; Sogno (ma 





4 . . Pirandello, 1935 
forse no); Come tu mi vuoi; Trovarsi; Arquivo Revista Comédia 


Sgombero; Quando si è qualcuno; I giganti della montagna. O que necessariamente contribui para 
o entendimento de um “novo” momento na criação pirandelliana, manifestado a partir da composição 
de Diana e la Tuda em outubro de 1925. Período em que o dramaturgo assume a direção do Teatro 
de Arte de Roma (inaugurado em 04 de abril de 1925), afrontando pela primeira vez os problemas 
práticos da organização cênica. Foi também a partir desta data que o escritor conheceu a atriz 
Marta Abba, sem dúvida nenhuma a grande responsável por uma mudança de inspiração que 
começou a se manifestar exatamente com Diana e la Tuda. Na peça, o dramaturgo descreve em 
didascália o próprio retrato da atriz: 


É muito jovem, de uma beleza magnífica. Cabelos ruivos, ondulados, penteados alla greca. A boca frequentemente 
apresenta uma disposição dolorosa, como se de hábito a vida lhe desse uma amargura desdenhosa; mas se ri, 
há repentinamente uma graça luminosa que parece iluminar e animar todas as coisas. 


Há pouco mais de uma década, após a publicação do epistolário Lettera a Marta Abba, organizado 
por Benito Ortoloni, Mondadori, coleção “I Meridiani”, em 1995, foi possível conhecer o profundo e 
o verdadeiro taccuino da dramaturgia pirandelliana do último período: suas cartas à atriz Marta 
Abba. O epistolário é, sob muitos aspectos, um documento precioso. Além de trazer importantes 
informações sobre a situação teatral italiana da época, sua crise estrutural e os projetos de reforma, 
obviamente que sob o ponto de vista do dramaturgo, ilumina uma importante fase de sua vida, O 
exílio voluntário, durante o qual se aproximou tanto do cinema como da cena contemporânea 
européia, revelando também importantes aspectos do seu fazer dramatúrgico e de suas preferências 
em matéria de teatro. Mas, o principal motivo de sua essencialidade para o estudo de sua dramaturgia 
tardia é o fornecimento de evidências quanto ao fundo autobiográfico de sua última produção 
teatral. Seja na troca entre fragmentos de carta e obra dramática, seja na repetição obsessiva de 
temas, seja na descrição física dos personagens femininos, o que se vê refletido na obra é 
fundamentalmente sua relação artística e pessoal com a atriz Marta Abba. Uma união que significou 
bem mais do que um envolvimento amoroso entre um senhor de idade e uma bela e sedutora jovem. 


Apesar dos inúmeros estudos pirandellianos produzidos até hoje, a personalidade da atriz Marta 
Abba, sua forma particular de interpretar um texto dramático, nunca foi satisfatoriamente estudada, 
ou mesmo organizada em um único exemplar. O juízo crítico da época, que via com certo preconceito 
o objeto de amor do dramaturgo, terminou por prejudicar a atriz, ofuscando assim a qualidade e o 
brilho inovador do seu modo de interpretar. A crítica de seu tempo, viciada em um tipo de interpretação 
mais emocional, como o de Eleonora Duse, suspeitava do modo “frio”, ouso dizer “distanciado”, 
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pelo qual Marta Abba confrontava a personagem teatral, e dos repentinos rompantes emocionais, 
julgando-a ainda imatura para viver os grandes papéis femininos. Porém, as inúmeras cartas que O 
dramaturgo escreveu à atriz entre 1925 e 1936 se referem a ela como sendo parte essencial da 
criação e do sucesso de seu trabalho. Estas cartas não só trazem à tona um Pirandello completamente 
obcecado por detalhes da vida íntima da atriz, forma de viver a sexualidade reprimida, como elas 
também instauram um perfil feminino que sem dúvida nenhuma corresponde a uma imagem 
fantasmática de Marta Abba, refletida nas obras escritas para ela: uma mulher fatal, Dela e jovem, 
mas que se mantém, apesar do comportamento exuberante, virgem e casta. 


Embora saibamos o quanto seja metodologicamente arriscado traçar um nexo entre biografia e 
evento criativo, neste caso específico, as evidências são muitas, e percorrer esta estrada é mais do 
que lícito, pois, como já citado e documentado por um dos maiores especialistas pirandellianos da 
atualidade, Roberto Alonge, fragmentos inteiros de algumas das cartas escritas por Pirandello à 
Marta Abba foram explicitamente reaproveitados pelo Maestro em textos teatrais; vide Quando si é 
qualcuno (set. — out. 1932). “A correspondência entre autobiografia e dramaturgia revela-se acertada 
e absolutamente esclarecida”, afirma o crítico*. Toda a dramaturgia inspirada na atriz Marta Abba se 
correlaciona com o epistolário, tudo está lá, ou inteiros fragmentos de carta refluem nas peças teatrais 
ou inversamente, as cartas é que recuperam os diálogos criados e escritos para a obra teatral. 


Em Diana e la Tuda, a matriz autobiográfica também parece evidente. Exatamente como em 
Quando si è qualcuno, o drama traz a figura de um velho apaixonado por uma mulher muito mais 
jovem, diz o escultor Giuncano: “A vida não deve recomeçar para mim! Não deve recomeçar!” >. 
Mas, desta vez, é a obra de arte que parece se antecipar ao epistolário, pois nas cartas datadas em 
20 de março de 1929 e 16 de outubro de 1930 (três e quatro anos após a tessitura final de Diana e 
la Tuda, respectivamente) Pirandello faz declarações muito semelhantes a estas: “A culpa é minha 
que deixei que a vida recomeçasse, quando não devia” ou “E a vida, que não deveria ter recomeçado 
para mim, deve se concluir deste jeito”*. Esta é a máxima demonstração que em Pirandello escritura 
íntima e dramaturgia se complementam e se imbricam de forma impressionante: tanto o conteúdo 
do epistolário se destina a extravasar numa grande oficina de criação, quanto sua obra dramatúrgica 
ganha a profundidade de uma confissão Íntima. 


Observa-se em todo o epistolário a repetição obstinada de uma mesma e única pergunta, que, 
no entanto, jamais obteve uma resposta: “hoje nenhuma carta Sua. Talvez, aquela que espero, virá 
amanhã. E me restituirá, tomara, a paz” *; ou ainda, “Que sonhos dourados posso ter se tenho que 
estar tão longe da minha única vida?” º. Sem uma resposta, Pirandello irá construir a sua Marta, uma 
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Marta que no teatro responderá ao que ficou sem resposta no epistolário; € a resposta sempre 
estará subordinada aos desejos do dramaturgo. Numa carta de 24 de agosto de 1926, falando 
sobre L'amica delle mogli (ago. 1926), segunda peça escrita para a atriz, Pirandello assim confessa 
para Marta Abba: “É diferente de Tuda esta Marta da L'amica delle mogli [...]. E sendo do meu 
trabalho, é — naturalmente — uma Marta toda minha” ?. Verifica-se que o nome da protagonista é o 
mesmo da musa e da atriz, pois se a mulher Marta Abba era inacessível, a atriz e a musa não o eram, 
ambas se doam ao Maestro para que a obra de arte possa finalmente existir como algo vivo: para 
nascer personagem, a atriz Marta Abba passa a fixar em seu camarim não o seu nome, mas o nome 
dos personagens que interpretava, ou melhor, dos personagens que a interpretavam. Epistolário e 
criação dramática se complementam. Através do drama, Pirandello irá buscar uma resposta ao não- 
dito, desfiando assim o emaranhado de histórias na qual ele e Marta Abba estão mutuamente presos. 


Marta Abba é a intérprete que, por um dom instintivo, consegue conferir uma concretude cênica à 
disponibilidade plástica destas criaturas femininas, [...] A sua genialidade de atriz deriva da capacidade de 
tornar persuasivo, lógico, imediato, o sentido de uma humanidade viva e, todavia, informe, dando um 
rosto decifrável a este sopro volúvel. Os seus cabelos vermelhos, o seu andar alongado, o timbre inconfundível 
de sua voz, se transformam nos elementos de uma construção estilística que são a matéria prima ideal 
para aqueles personagens”. 


As cartas do Maestro provam que a história que uniu os dois é bem mais que um simples 
emballement de um velho senhor por uma jovem, analisa Alessandro D'Amico!!. A história de um 
homem senil que perde a cabeça por uma garota que dele se aproveita, se revela completamente 
equivocada depois da publicação do epistolário; a relação entre os dois era bem mais complexa 
do isso: para o Maestro, o amor pela arte e o amor por Marta Abba eram duas coisas indistinguíveis, 
para ele a atriz era a própria encarnação vivente da arte, de sua arte. Portanto, se Pirandello uniu 
em laços estreitos seu teatro com a personalidade física e espiritual da atriz Marta Abba, tornando- 
a parte integrante de seu processo criativo, é fundamental indagar como era seu modo de 
interpretar ou mesmo estabelecer quais eram os seus objetivos artísticos, pois se existe Pirandello, 
existe também Marta Abba. 


[...] é um tormento ver o meu teatro sendo interpretado por outros. Mil vezes melhor que morra — que 
morra para sempre — e que dele não se fale mais! [...] - Com Você, Marta, ainda me parecia meu, mais do 
que meu: seu e meu; agora nao me parece mais de ninguém..., como se não tivesse mais sentido... Você 
era Fulvia, para mim, Você era Ersilia, Você a senhora Frola, Você a Enteada, Você Silia Gala, Você Evelina 
Mori... — Estão mortas, todas elas; e eu morto, com elas'?. 


Embora as cartas de Pirandello a Marta Abba contenham um fundo exageradamente romantico, 
chegando as raias do patético (e muitas vezes da senilidade), deste misterioso e desesperado amor, 
proibido e obsessivo, emerge uma dupla imagem de Marta: um retrato de mulher, solar, vibrante, 
extrovertida e um retrato de atriz, extremamente bela, sedutora, mas misteriosa em relação a sua 
sexualidade. Ao mesmo tempo em que a atriz se mostrava, nos gestos largos, na movimentação 
feita com passos longos, na voz ostensivamente estudada!*, uma mulher brilhante e independente, 
o seu rosto revelava, ao improviso, uma alma em sofrimento, que poderia dar vida a mulheres cruéis 
e frias, ou, inversamente, a mulheres doces, frágeis ou até mesmo ingênuas"*. 


Muito mais do que cooperar com o sucesso de ‘Come tu mi vuoi’, minha Marta, Você o crioul Primeiro em 
mim mesmo, e depois no teatro para os outros. Eu só pude fazê-lo porque existia Você, não se pode 
separar o meu trabalho do Seu. A responsável, tanto pelo trabalho, como pelo sucesso, é Você, e tudo é 
Seu e somente Seu..." 


Neste fragmento, Pirandello legitima e reconhece o trabalho do ator como parte essencial na 
criação do drama, ou melhor, como o seu legítimo e último criador. Muito além de uma declaração 
de amor incondicional, trata-se, em primeiro lugar, de uma total e precisa compreensão da arte 
atorial enquanto elemento material e criativo que dá vida e corpo à palavra escrita. Será o ator, 
através de sua voz (única e irrepetível como uma impressão digital), de seu gesto, de seu ritmo, de 
sua movimentação, isto é, através de sua corporalidade, que dará consistência física à forma abstrata 
imaginada pelo poeta. Falar hoje da essencialidade da arte atorial na criação do drama, que é arte 
espetacular, não parece muita novidade, mas se pensarmos que nos primeiros decênios do século 
XX o debate sobre a arte teatral na Itália ainda se concentrava sobre o material literário, cabendo ao 
ator a função de intérprete, mais ou menos inspirado, da obra já escrita e perfeita, verifica-se o 
quanto Pirandello foi provocador e revolucionário em suas considerações sobre a arte atorial. O ator, 
neste caso específico a atriz, com sua presença física — carne, músculo, suor € sangue — é a matriz 
capaz de aperfeiçoar a palavra do poeta, tornando-a completa e viva. 


Quando Pirandello diz — na carta citada - que “[...] não se pode separar o meu trabalho do Seu”, 
o escritor não está apenas declarando todo seu amor por Marta, mas constatando uma relação 
mais positiva e produtiva entre o trabalho do dramaturgo e o trabalho do ator. E esta “nova” relação 
de trabalho, esta simbiose criativa, nos revela um outro aspecto, mais profundo, de sua própria 
experiência enquanto autor. Ao dizer: “A responsável, tanto pelo trabalho, como pelo sucesso, é 
Você, e tudo é Seu e somente Seu”, Pirandello parece desejar se retirar de cena, parece querer 
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abdicar de sua autoridade de Autor e, de forma embrionária, parece constatar que teatro é da 
natureza do evento e não forma cristalizada na palavra escrita do dramaturgo. A consequéncia 
imediata desta sensibilização (ou insight) sobre a natureza especificamente espetacular do drama 
se percebe nas didascálias que, a partir da experiência prática com o Teatro de Arte, se orientam 
muito mais em direção à maquinaria (aparato) cênica do que ao aspecto literário. Uma consciência 
sobre o fenômeno cênico e sobre o trabalho do ator que ainda não encontrava eco na crítica 
italiana, muito mais preocupada com o argumento da obra do que com a arte do ator. 


A mútua influência entre biografia e arte, O literaturar da vida na dramaturgia pirandelliana do 
último período, é precisamente o que poderá nos dar notícias sobre a relação criativa entre o trabalho 
da atriz e o dramaturgo, pois se Pirandello escreveu sob o influxo de sua musa inspiradora, era 
também para a atriz que ele escrevia. Alessandro D'Amico, em uma entrevista concedida a nós em 
29 de junho de 2007 em Roma, observou a necessidade de uma pesquisa que pudesse reconstruir 
o percurso da atriz Marta Abba, que investigasse o que ela representou para a cena italiana do 
período, que tipo de intérprete foi e por que despertou tantas esperanças e depois tanta desilusão. 
Lembra o estudioso que Marta Abba pareceu aos críticos, em um primeiro momento, como uma 
nova Eleonora Duse, tal foi a força de sua aparição, para depois se revelar como uma atriz 
despreparada para viver os grandes papéis femininos. 


No entanto, investigando a crônica da época, italiana e estrangeira, notamos uma grande 
divergência entre os críticos sobre a qualidade do trabalho da intérprete, com uma grande vantagem 
para Oo aspecto inovador de sua interpretação!*. Entre eles, uma única constante: a constatação de 
que a atriz possuía um estilo muito diferente de atuar, uma forma de interpretar insólita para toda a 
Itália”. Se Marta Abba interpretava de modo totalmente diferente da tradição italiana — com uma 
gestualidade angulosa e esquizofrênica, acompanhada por uma voz quente e baixa; como demonstra 
a crônica da época — é muito provável que seu estilo tenha realmente desagradado uma boa parte da 
crítica que, talvez, não tenha compreendido o aspecto inovador de sua poética interpretativa: uma 
maneira violenta, convulsa e, ao mesmo tempo, “distanciada” de interpretar um personagem dramático. 


O influxo da atriz sobre o Maestro, ou sua imagem fantasmática, atinge completamente o 
núcleo poético de sua dramaturgia, provoca uma maior irrupção da cena no texto dramático, contribui 
para uma nova perspectiva sobre a especificidade teatral, e, fundamentalmente, possibilita a criação 
de um novo perfil de mulher. Deste fundo autobiográfico emerge um personagem feminino, sedutor 
e inacessível sexualmente, disposto a se sacrificar por um ideal mais nobre do que a vulgar 
cotidianidade, um personagem ao mesmo tempo humano e divino, capaz de unir o mundo da 
“Arte”, o mundo fantástico do autor, ao mundo do teatro, o mundo material e concreto do palco. 
Um personagem capaz de ser ao mesmo tempo carne e espírito: o personagem-atriz. 


Este personagem, imagem nao apenas ideal, mas fisica de Marta, sintetiza as duas metades do 
imaginário feminino pirandelliano — a mãe santa e a prostituta — e forma um novo perfil de mulher 
em plena e total conformidade a qualidade interpretativa da atriz e ao mundo interior do Maestro: 
um carater por nos definido como vamp virtuosa; a mulher que nao se pode ter. De Diana e la Tuda 
a I giganti della montagna é toda uma dramaturgia construída sob o signo da atriz. Essas personagens 
ruivas e contraditórias, convulsas e ternas, apaixonadas e frias, independentes e meninas, filtram a 
parte proibida e inconfessável das pulsões de Pirandello sobre Abba, vivenciam um processo de 
sublimação do erotismo, ou de repressão do desejo, característico desta dramaturgia tardia, para 
atingir com Ilse a perfeição. Enquanto Marta Abba rejeita sua identificação com Tuda, a modelo que 
suscita o desejo erótico no velho escultor, ela se vê representada em Donata ou em Ilse, personagens 
que ascendem ao mais elevado grau de espiritualidade: mulheres etéreas, desencarnadas, que 
rompem em definitivo com o mundo cotidiano e material, num processo de transformação plena da 
carne em espírito. 


É um fato que o dramaturgo encontrou sua intérprete, como tantas vezes foi discutido pela 
crítica, e Marta Abba, em contato com o texto pirandelliano, descobriu o seu próprio “espaço” 
artístico, isto é, descobriu sua própria originalidade de atriz. Confrontando os personagens femininos 
pirandellianos, a atriz termina por inspirar ou reinventar um outro personagem, de caráter ambíguo, 
a vamp virtuosa, que, dona de uma partitura física especialíssima, se uniu de modo indelével ao 
teatro de Pirandello para reinventá-lo: no lugar do personagem humorístico “cerebral” se impõe 
uma figura de mulher misteriosa, quase mística, que nos faz sonhar com a possibilidade de uma 
nova realidade, mais livre, mais revolucionária. 


Este novo personagem, que denominamos personagem-atriz, renuncia a vida, sublimando-a 
no mundo da arte, e realiza um processo de transferência onde a única verdade é a verdade artística: 
o mundo dos fantasmas da imaginação do poeta. Claro que o processo de descarnalização do 
personagem (ou dessexualização da mulher) não será sem dor, os desejos, os sofrimentos da carne 
existem, e Pirandello bem o sabe, mas este é o preço a pagar pela impossibilidade da realização de 
Eros: o corpo irresistível da atriz é o mesmo corpo de sua “filha de eleição”, e por isso é um corpo 
proibido. E também deve ser para outros, pois o corpo da atriz precisa, necessariamente, para ser 
livre, ser um “corpo sem dono”; e Marta Abba não parece ter discordado deste ideal: 


Espero que estas apresentações tenham o poder de me religar a vida, que me dá a impressão de ser uma 
coisa muito flutuante e quase dispersa, se olho para trás, tenho a sensação, estranha e quase trágica, de 
me ver com o mesmo físico de quinze, vinte anos atrás. As mesmas aspirações, a mesma vigília por alguma 
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coisa que eu mesma não sei mais, e ver que estes anos que se passaram, mas que não parece, porque o físico e 
a alma ainda são os mesmos, não me trouxeram nada de bom para me lembrar. Falo da vida, claro! Mas não posso 
negar que amo esta minha “liberdade”, admiráveis palavras de Donata no primeiro ato. [...] esta minha “liberdade” 
serviu ao menos para criar a minha carreira artístical' 


É recorrente no epistolário de Abba esta comparação entre sua vida solitária de mulher e a sua 
carreira de atriz, sempre, é claro, enfatizando sua total disponibilidade para viver uma vida somente 
em função do teatro; exatamente como Pirandello a queria. Para além deste fundo passional, Marta 
Abba representou a possibilidade concreta de fusão entre sua técnica dramatúrgica e a fisicalidade 
do ator. Com a atriz, a problemática relação ator/personagem, sugerida pela lógica pirandelliana 
como irremediável, ganha uma nova visão. O impasse entre o mundo fantástico eo mundo material 
do palco encontra na atriz uma via de saída. Da condenação inicial se constata assim uma redenção 
final: o corpo da atriz, a sua dimensão material-corpórea, se transforma no meio indispensável para 
evocar o personagem ao palco, e o êxito final do processo será a absoluta possessão do corpo do 
intérprete. Na visão do último Pirandello, o teatro encontra sua justificativa no encontro “mágico” da 
arte do ator com o mundo abstrato do personagem. 


Embora recuperado em sua força original, como produtor de realidades, mais “reais” do que 
aquelas fabricadas pelo mundo cotidiano, o teatro, visto enquanto um procedimento mágico, não 
possui nenhuma garantia de sobrevivência. Se ao final de seu percurso artístico, Pirandello não via 
mais O teatro como uma arte impossível, ele a vivencia como uma arte frágil e demasiadamente 
suscetível ao seu tempo, isto é, às formas de produção e de organização práticas de sua época e às 
características da própria sociedade. Pois o teatro não é só a invenção da cena, ele só existe em 
confronto com sua realidade material, ele tanto pode florescer como sucumbir ou mesmo desaparecer, 
e novamente renascer em outro tempo, em outra lógica de produção. Logo, não existe para o 
teatro nenhum plano realmente seguro de continuidade. Em função deste diagnóstico, nem 
pessimista € nem otimista, mas de uma incrível lucidez, Pirandello não conseguiu concluir / giganti 
della montagna, adiando ao máximo sua solução final. Talvez ainda esperasse, para os últimos anos 
de sua vida, alguma mudança dos tempos que pudesse trazer uma nova perspectiva, menos hostil, 
a existência de seu teatro, um teatro feito fundamentalmente para Marta Abba. 


Pirandello deu a Marta Abba, ou melhor, a ambos, na dramaturgia e na sua atividade epistolar, 
uma história para a eternidade, dois poderosos registros, que uniu o dramaturgo e a atriz de forma 
indelével. Em 1976, na Gazzetta del Popolo, a atriz ainda se recorda das palavras do Maestro: 


Pirandello me assegurava que a arte de nós, atores, também sobrevive à morte. Mas isto eu não entendia, 
porque somos apenas o fantasma que fala e que vive numa apresentação. Mas uma vez ele me escreveu, em 
uma daquelas famosas cartas: “O meu teatro só pode existir na luz de seu nome e depois se apagará com 
você"!º, 


O teatro de Pirandello não se apagou com o desaparecimento da atriz, mas o dramaturgo, com 
aqueles seus “dois olhos do diabo”, conseguiu unir de maneira permanente a sua escritura 
dramatúrgica ao nome da intérprete, e se Marta Abba sofreu a amargura e a frustração de nunca 
ter sido reconhecida e valorizada em solo italiano como ela queria, hoje, podemos dizer que a obra 
tardia de Pirandello ainda respira a matéria efêmera de sua arte. 


Referências Bibliográficas 


ABBA, Marta. Caro Maestro... Lettere a Luigi Pirandello (1926-1936). A cura di Pietro Frassica. 
Milano : Mursia, 1994. 


__. “Un’attrice del nostro tempo”. Comoedia, anno XII, n.11, 1930. 

. “Una lettera di Marta Abba”, In: Cronache del Teatro, vol. Il. Roma-Bari : Laterza, 1964. 
ALONGE, Roberto. Luigi Pirandello, il teatro del XX secolo. Bari : Editori Laterza, 1997. 
BARATTO, Mario. Le théâtre de Pirandello. Paris : Debresse, 1957. 


CALENDOLI, Giovanni. “Un drammaturgo e un'attrice”. In: I Dramma, anno 42, NÚ 362-363, 
nov./ dicembre 1966. 


D'AMICO, Alessandro. “Per un primo bilancio”. In: II castello di Elsinore, Torino, DAMS, anno XI, 
33, 1998. 


LETIZIA, Annarita. “Le ultime figlie di Pirandello”. In: Angelo Di Fuoco, anno Ill, n. 05, Torino, 
DAMS, 2004. 


Pirandello, autobiografia e teatro: um diálogo possível 


= 
N 


5 


Revista Poiésis, n. 12, p.115-128, nov. 2008 


N 
o 


LIVIO, Gigi. “Fiamma del diavolo che non consuma, Marta Abba attrice “frigida”. LASINO DI B., 
Torino, DAMS, anno 10, n. 11, 2006. 


NARDI, Florida. “Una polemica tra Marta Abba e Peppino DeFilippo”. Angelo Di Fuoco. Anno Il, 
vol.3, 2003. 


PIRANDELLO, Luigi. Maschere Nude. A cura di Italo Borzie Maria Argenziano. Roma : | Mammuti, 2005. 
. Maschere Nude, vol. IV A cura di Alessandro D’Amico. Milano : Mondadori, 2007. 


. Lettere a Marta Abba. A cura di Benito Ortolani. Milano : Mondadori, 1995. 


Notas 


"Adriano Tilgher em 1922 encerrou o teatro pirandelliano numa fórmula filosófica: o conflito entre Vida e Forma. Cf Adriano 
Tilgher, Studi sul teatro contemporaneo, Roma, Libreria di scienze e Lettere, 1923. 


? Luigi Pirandello, Diana e la Tuda, In Maschere Nude, Roma, | Mammut, 2005, p. 191. Diana ela Tuda foi a primeira de uma 
série de obras escritas e inspiradas em Marta Abba. Citamos: L'amica delle mogli; La nuova colonia; Lazzaro; Come tu Mi vuoi; 
Trovarsi; Quando si è qualcuno; I giganti della montagna. 


3 Roberto Alonge (Luigi Pirandello, Bari, Laterza, 1997, p. 104-105) já destacou a coincidência literária existente entre a fala 
do velho poeta ao final do segundo ato de Quando si é qualcuno, datado em set-out. de 1932, com um fragmento de carta de 
Pirandello a Marta Abba datado de 25 de janeiro de 1931. Trata-se exatamente do mesmo texto. Abaixo transcrevemos ambos 
os fragmentos em língua italiana, sem tradução, para não ferir a impressionante equivalência da trama verbal: 

|- Quando si ê qualcuno 

tu non la sai: uno specchio — scoprircisi d'improvviso — e la desolazione di vedersi che uccide ogni volta lo stupore 
di non ricordarsene piu — e la vergogna dentro, [...] il cuore ancora giovine e caldo. (Luigi Pirandello, Quando si è qualcuno, 
in Maschere Nude, vol. IV. Milano, Mondadori, 2007, p. 696). 

Il - Carta de 25 janeiro de 1931 

tu non sai che scoprendomi per caso d'improvviso a uno specchio, la desolazione di vedermi [...] uccide ogni volta 
in me lo stupore di non ricordarmene più. [...] provo un senso di vergogna del mio cuore ancora giovanissimo e caldo. (Luigi 
Pirandello, Lettera a Marta Abba, Milano, Mondadori, 1995, p. 622). 


* Roberto Alonge, Luigi Pirandello, op. cit. , p.105. 


°? Luigi Pirandello, Diana e la Tuda, in Maschere Nude, Roma, | Mammut, 2005, p. 211. 

° Luigi Pirandello, Lettera a Marta Abba, op. cit. Respectivamente p. 77 e 547. 

’ Luigi Pirandello, Lettere a Marta Abba, op. cit., p. 121 (carta de 08 de abril de 1929). 

* Ibidem, p. 1024 (carta de 08 de setembro de 1932). 

? Ibidem, p. 24 (carta de 24 de agosto de 1926). 

10 Giovanni Calendoli, Un drammaturgo e un‘attrice, in Il Dramma, anno 42, nU 362-363, nov./ dicembre 1966, p. 75-76. 


1! Alessandro D'Amico, Perun primo bilancio, in |! castelo di Elsinore, anno XI, 33, op. cit., p. 57. 


? Luigi Pirandello, Lettere a Marta Abba, op. cit., p. 305-306 (carta de 12 de dezembro de 1929). 





* Em uma carta de 1967, endereçada a atriz, o ator Peppino De Filippo se recorda do comportamento gestual e da voz de 
Marta Abba durante a representação de Come tu mi vuoi no ano de 1934: “sinceramente, o que eu me lembro da senhora, 
pode acreditar são apenas dois braços longos em contínuo movimento para frente e para trás e duas longas pernas andando no 
palco para cima e para baixo. E tudo desordenadamente acompanhado por um rouco tom de voz que tornava as palavras 
quase incompreensíveis”. Claro que não era sua intenção elogiá-la, já que, entre os dois, se estabeleceu uma grave polêmica 
artística e pessoal. Mas, o que se pode extrair do comentário, descartando seus humores, é que Marta Abba em cena não se 
comportava absolutamente de maneira convencional, isto é, naturalista. Reportado em Florida Nardi, Una polemica tra Marta 
Abba e Peppino DeFilippo. Revista Angelo di fuoco. Anno ll, vol.3, 2003, p. 119. 





* É suficiente observar as didascálias de apresentação das personagens femininas elaboradas sob a influência de Marta 
Abba. Como exemplo, o retrato da personagem Tuda em Diana e la Tuda já mencionado. 


"Luigi Pirandello, Lettere a Marta Abba, op. cit., p. 371 (carta de 7 de abril de 1930) 


'6 As fontes consultadas na biblioteca do DAMS, Universita di Torino, ena biblioteca do Centro Studi del Teatro Stabile di 
Torino, durante nosso estágio de doutoramento na Itália, com orientação do professor Roberto Alonge, são, em sua maioria, 
documentos, revistas, cartas e jornais correspondentes ao período de 1925-1936. Entre as revistas de maior interesse crítico 
destacamos: Comoedia (1919-1950), de Silvio D'Amico; // Dramma, de Lucio Ridenti (1925-1981; hoje um dos maiores acervos 
de espetáculos italianos do século XX); Scenario (1932-1950), de Silvio D'Amico e Nicola di Pirro; LArte Drammatica (1871- 
1934), de PES (Enrico Polese Santarnecchi); estas revistas trazem artigos, estudos, entrevistas, críticas, tendências e sugestões 
dos mais importantes intelectuais e homens de teatro que foram contemporâneos a Pirandello e à Marta Abba. Já os jornais de 
circulação diária foram consultados na Biblioteche Civiche di Torino; de relevante interesse à pesquisa destacamos: La Gazzetta 
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del Popolo; La Tribuna; La Stampa, Corriere della Sera. Nestes jornais podem ser consultados artigos e resenhas dos mais 
conceituados críticos do meio intelectual italiano, como Silvio D'Amico, Eugenio Bertuetti, Marco Praga, Renato Simoni e, 
inclusive, do proprio Pirandello. 





"É conhecida a polêmica de Marta Abba em relação aos críticos da época, especialmente no confronto a Silvio D'amico, ao 
qual fez publicamente uma crítica a sua forma de julgá-la enquanto atriz: “Com todos esses anos de trabalho sério, acredito que 
tenha conseguido criar bem ou mal, um estilo meu aderente ao meu espírito, que pode, todavia, não agradar, paciêncial”. (Marta 
Abba, Una lettera di Marta Abba, in Cronache del Teatro, vol. IlI, Roma-Bari, Laterza, 1964, p.144). Ou ainda, falando sobre a 
crítica de forma geral: “A crítica também poderia fazer alguma coisa a mais. É verdade que estamos reciprocamente desencorajados. 
as quantas vezes não acontece que uma interpretação, na qual nos preparamos com verdadeiro amor, deixa indiferente a 
crítica? Todas as exaltações para os atores estrangeiros — milagrosos do primeiro ao último — e para nós, pequenas doses. 
Gostaria de fazer uma proposta: ao contrário de dedicar tanto espaço ao argumento da peça, por que não se fala sobre a 
interpretação? (Marta Abba, Unattrice del nostro tempo, Comoedia, anno XII, n.11, 1930, p. 37). 








18 Marta Abba, Caro Maestro, cit., p. 329-330 (carta de 30 de dezembro de 1935). 


9 Idem. 


Produção artística contemporânea: a cibercepção em 
Rara Avis e Verbarium 


Franciele Filipini dos Santos* 


O presente artigo trata da relevante presença da produção de Arte & Tecnologia no sistema da 
arte atual, trazendo para a discussão a questão da percepção em kara Avis, obra de Eduardo Kac, 
e Verbarium, de Christa Sommerer e Laurent Mignonneau. Percepção que segundo Ascott (2002) 
pode ser denominada Cibercepção. Deste modo, será realizada em um primeiro momento uma 
abordagem conceitual de tal termo e posteriormente a análise das obras acima mencionadas. 


Arte contemporânea, Cbercepção, Rara avis, Verbarium 


Contexto artístico contemporâneo 


Considerando o atual contexto artístico, tem-se que uma parte considerável de sua produção 
fará uso das novas tecnologias. Este segmento particular, também conhecido aqui pelo termo 
aportuguesado Artemídia, engloba, segundo Arlindo Machado: 


(...) as experiências de diálogo, colaboração e intervenção crítica nos meios de comunicação de massa. Mas, por 
extensão, abrange também quaisquer experiências artísticas que utilizem os recursos tecnológicos recentemente 
desenvolvidos, sobretudo nos campos da eletrônica, da informática e da engenharia biológica (2008, p.7). 


*Franciele Filipine dos Santos é Mestranda do PPGART/UFSM - bolsista Capes. Especialista em Arte e Visualidade/ 
UFSM (2006), Licenciada (2006) e Bacharel (2004) em Desenho e Plástica/UFSM. Participante do Grupo de Pesquisa Arte e 
Tecnologia - CNPq/UFSM. 
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Esta produção traz questões bastante específicas, onde os artistas €e suas equipes utilizam o 
ambiente virtual e em alguns casos o Ciberespaço, para criar proposições poéticas que só podem 
ser viabilizadas dentro do âmbito da Arte e de suas articulações com a tecnologia digital. Destas 
relações surge a Cibercultura, que no campo das artes pode ser denominada Ciber-arte, onde há 
produções de video-arte, arte-robótica, telepresence art, Web Art entre outras. A Ciber-arte, desde 
que surgiu em meados dos anos 70, sempre teve como objetivos conectar artistas de diferentes 
partes do globo e dar uma maior importância ao processo de criação do que ao produto final. 


Este tipo de iniciativa artística, em que a experiência estética ocorre durante o processo de 
interação com a obra, prevê, em alguns trabalhos, a criação de novos dados por parte do interator 
enquanto acessa a obra, por exemplo a inserção ou a geração numérica de novas imagens, sons e 
textos. Muitos destes projetos visam proporcionar ainda outras vivências em relação às noções de 
espaço e de tempo, além de desestabilizar as tradicionais questões que se referem à autoria, a 
produção, a exposição, a relação público-obra e a percepção, entre outras. 


Deste modo, críticos, historiadores, curadores, artistas, instituições de arte e público em geral 
necessitam rever seus modos de apreensão, suas atuações, seus posicionamentos, bem como os 
critérios utilizados para realizar a análise desta produção e o modo de exposição das obras. Tais 
obras podem não somente frequentar os espaços institucionalizados (museus, fundações, 
universidades) como também disponibilizadas no Ciberespaço e em mídias digitais como, por exemplo, 
CDs e DVDs, dependendo da proposta do artista e sua equipe. 


Pode-se mesmo dizer que a artemídia representa hoje a metalinguagem da sociedade midiática, na medida 
em que possibilita praticar, no interior da própria mídia e de seus derivados institucionais (portanto não 
mais nos guetos acadêmicos ou nos espaços tradicionais da arte), alternativas críticas aos modelos atuais 
de normatização e controle da sociedade. (Machado, 2008, p.17) 


Em alguns casos, como em kara Avis de Eduardo Kac, processos distintos são vivenciados no 
espaço in loco de exposição e no Ciberespaço. Em Verbarium de Christa Sommerer e Laurent 
Mignonneau, têm-se o exemplo de uma produção realizada para a rede e possível de ser visualizada 
e experienciada somente no Ciberespaço. Este adquire significativa relevância no processo cultural 
contemporâneo e de acordo com Leão (2004) pode ser definido como um gigantesco e quase- 
infinito labirinto de interações da era contemporânea, um território em constante ebulição, 
camaleônico, elástico, ubíquo e irreversível. Para Leão, o Ciberespaço se constitui a partir de três 
instâncias: as redes de computadores interligadas (documentos, dados, programas); as pessoas, 


grupos, instituições, etc., que participam dessa interconexão; e o espaço (virtual, informacional, 
social, cultural e comunitário) que emerge das inter-relações homens-documentos-máquinas. 


É a partir do Ciberespaço, dos ambientes virtuais, das tecnologias e mídias digitais que os artistas 
têm suas possibilidades de criações ampliadas, explorando-as através do trabalho realizado em equipe. 
Esta equipe se constitui em função da necessidade de cooperação entre as várias áreas do 
conhecimento para a viabilização dos projetos em que a autoria pertence a profissionais não somente 
da área das Artes Visuais, mas a designers, a informatas, a engenheiros, geneticistas, entre outros. 


Para a realização de algumas obras desta produção, os artistas sentiram a necessidade de 
desenvolver o próprio software, o que resultou na Software Art, termo que surge em 2000. De 
acordo com Domingues (2008) a software art envolve a dimensão comportamental das conexões 
homem/computador devido à ampliação da sensorialidade e tipos de vida. 


A software art não consiste somente no uso de software comercial, mas de desenvolver uma linguagem 
de programação, (...). Sabe-se que a linguagem por si só não se constitui em arte, pois o código é composto 
por operações de cálculo e termos de linguagem. As investigações artísticas em software art não são 
também da ordem da estética do belo e de questões de aparência formal. (Domingues, 2008, p.43) 


Por esta produção não se preocupar com questões formais e padrões estéticos a priori, Machado 
(2008) nos chama a atenção para o fato de que seu público, cada vez mais heterogêneo, nem 
sempre está consciente de que o que está vivenciando é uma experiência estética. Situação que se 
deve a uma mudança do estatuto da arte, que se altera do regime de consumo para o regime da 
comunicação, onde a arte pode estar por toda a parte, através da rede. 


Estas propostas artísticas familiares para muitos, mas nem tão próximas para outros, suscitam 
mudanças no comportamento habitual do receptor. Solicitam, com efeito, a movimentação do corpo, 
desestabiliza as percepções, transformam o sujeito em interator, exigindo deste atitudes para que 
as obras possam acontecer e completar-se no instante da interação. 


Neste sentido, Ascott (2002) pontua que, estamos vivenciando o aumento da capacidade humana 
de pensar e de conceituar, ampliando e refinando os sentidos naturais, aprendendo novamente a ver 
Os processos da natureza, o fluxo mediático, enquanto repensam-se as possibilidades da arquitetura 
de novos mundos. Mundos possíveis, oportunizados pela virtualidade e tecnologias contemporâneas, 
que cada vez mais apresentam maior potencialidade e construção de outras realidades. 
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Realidades onde corpos e mentes estão modificando-se, e mais do que em outros momentos 
da história da humanidade participam ativamente da própria transformação, em que se é mediado 
pelo computador e possibilitado por ele. Pode-se dizer que a partir do computador entendido como 
sistema, o que existe em potencial no indivíduo é instigado a se desenvolver. Neste caso, a percepção 
é que está mais fortemente sendo provocada, ou seja, a Cibercepção, que segundo Ascott (2002), 
implica para além de um novo corpo uma nova consciência, uma redefinição de como se pode viver 
juntos no interespaço, ou entre os espaços, virtual e real. 


Estamos adquirindo novas faculdades e uma nova compreensão da presença humana. Habitar tanto o 
mundo real quanto o virtual simultaneamente, e estar aqui, bem como potencialmente em qualquer outro 
lugar ao mesmo tempo, está nos dando um novo senso do self novas maneiras de pensar e de perceber que 
ampliam aquilo que acreditamos ser as nossas capacidades genéticas naturais. (Ascott, 2002, pp31-32) 


Constata-se que O corpo torna-se um local de transformação, que transgredi as limitações 
genéticas, redefinindo a própria concepção de corpo individual, principalmente, através da 
conectividade hoje disponível. Esta apresenta a possibilidade de que cada um de nós possa ser “n” 
outros, independente de gênero, raça, classe social, etc. 


Alguns analistas do ciberespaço têm sugerido, por exemplo, que os computadores conectados em rede, 
ao colocar também em conexão os seus usuários e permitir que cada um deles se distribua dentro dessa 
rede, estão afetando profundamente as relações de intersubjetividade e de sociabilidade dos homens, 
assim como a própria natureza do “eu” e da sua relação com o outro. (Machado, 2008, p.35) 


Dentro desta mesma linha de pensamento, Couchot (2003) aponta o surgimento de “uma 
nova figura do sujeito nos seus intercâmbios entre o real e o imaginário, nas relações com o individual 
e o coletivo, o artista e a sociedade”, onde a subjetividade passa a se estruturar na negociação entre 
o sujeito-Eu, que diz respeito à subjetividade individual, e o sujeito-Nós, que se refere à subjetividade 
coletiva, impessoal, modelada pela experiência tecnestésica!. 


É a partir das possibilidades desencadeadas e acentuadas pela Cibercepção e consequentemente 
pelo Ciberespaço, que se tem a constatação de que em muitas ocasiões somos constituídos de 
muitos indivíduos. 


Entre os artistas, Roy Ascott compreendeu muito cedo que as tecnologias das telecomunicações, impondo- 
nos relações interativas múltiplas e não mais duelos através das redes, afetavam seriamente nossas relações 
intersubjetivas e a própria natureza de nossa presença ao outro. Ele também introduziu a idéia de uma 
“presença virtualizada” de um “eu individual distribuído” através da malha das redes e de seus nós, não 


mais localizados pontualmente, como havia sido o olho nos sistemas de figuração fundado na representação 
Ótica. A este eu distribuído, integrado ao corpo das interfaces, corresponderiam formas de significação 
“implicadas” ou múltiplas. Natureza e tecnologia, intimamente misturadas, dariam nascimento assim a 
uma nova natureza e a uma nova consciência estendida às dimensões do planeta. (Couchot, 2003, p.272) 


Segundo Santaella (2004) mencionando Poster (1995), as identidades múltiplas são enfatizadas 
no Ciberespaço, produzindo uma reconfiguração da linguagem, constituindo um sujeito multiplicado, 
disseminado e descentrado, constantemente instável em sua identidade. Morse (1994), uma outra 
referência mencionada pela autora, pontua que o conceito de incorporação deve substituir o de 
identificação, pois, a partir do princípio de reversibilidade, tornamo-nos outros, o que resulta na 
intensa sensação de jogo, em que todas as identidades podem ser assumidas. O sujeito está disperso 
entre mensagens eletrônicas, multiplicado nos bancos de dados. 


A Cibercepção eleva a experiência transpessoal e é o procedimento determinante de uma arte transpessoal. 
A Cibercepção envolve a tecnologia transpessoal?, a tecnologia da comunicação, da participação e da 
colaboração, a tecnologia que nos permite transformar os nossos selfs, transferir os Nossos pensamentos 
e transcender as limitações de nossos corpos. /Ascott, 2002, p.32) 


Sendo assim, torna-se visível que é a partir da Cibercepção que se percebe as aparições do 
Ciberespaço e as manifestações de sua presença virtual, constatando que no campo das Artes 
Visuais propriamente dito, é a Cibercepção que possibilita uma maior aproximação com a produção 
e as questões propostas. Deste modo, é fundamental dar-se conta da necessidade de modificar 
critérios e olhares em relação à produção de Arte & Tecnologia, pois, enquanto muitos percebem o 
Ciberespaço, as tecnologias digitais e o computador como “ferramentas”, os artistas envolvidos 
com esta produção consideram-nos como sistemas e habitam de modo efetivo o Ciberespaço. 


Os equipamentos de produção, exibição e comunicação de áudio e vídeo, os sensores, o computador, a 
programação, os dispositivos eletroeletrônicos e a tecnologia contemporânea em geral, nos permitem a representação 
e a simulação de outros aspectos da natureza que até então eram feitos em outros níveis diferenciados, de acordo 
com os meios existentes na época. A nossa relação com a natureza foi ampliada da compreensão das estruturas 
externas (superfícies) para as estruturas internas (processos), o que provocou, ao mesmo tempo em que foi provocada, 
grandes transformações na nossa visão de mundo e na arte. (Sogabe, 2004, p.135) 


Nesta direção, pode-se afirmar a respeito da Cibercepção que este conceito não admite um 
pensamento linear, pois, constitui-se como uma percepção simultânea, com múltiplos pontos de 
vista, que permitem interagir completamente com o fluxo das informações que habitam a vida cotidiana. 
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(...) a Cibercepção não é tanto uma nova faculdade, mas uma faculdade revivida. Somos nós nos reencontrando, 
depois do desperdício humano na idade da razão, na idade da certeza, do determinismo e dos valores absolutos. 
(Ascott, 2002, p.34) 


Neste sentido, Sibilia (2002) coloca que, afastados da lógica mecânica proposta pela sociedade 
industrial e envolvidos pelo regime digital, os corpos contemporâneos se apresentam como sistemas 
de processamento de dados, códigos e feixes de informação. Os corpos tornam-se permeáveis, 
projetáveis e programáveis, evidenciando a proverbial plasticidade do homem. 


Plasticidade explorada na produção de Arte & 
Tecnologia em diferentes níveis, ora com maior 
sutileza, como na obra/projeto” Verbarium, ora com 
maior força, como em kara Avis. Obras analisadas a 
seguir em virtude da ocorrência da cibercepção, 
ou seja, do prolongamento ou da expansão dos 
sentidos do corpo. 


Rara Avis 


Esta obra constitui-se em uma instalação de 
telepresença interativa, desenvolvida por Eduardo 
Kac e uma equipe de colaboradores, construída em 
agosto de 1996. Foi apresentada no Nexus 
Contemporary Art Center em Atlanta, posteriormente 
em Austin, Texas/janeiro de 1997, em Lisboa/abril 
de 1997 enal Bienal do MERCOSUL, em Porto Alegre, 
ocorrida no final do ano de 1997. 


Esta proposta artística ocorreu tanto no espaço 
físico, quanto no Ciberespaço. O espaço físico da 
galeria foi estruturado da seguinte maneira: um 
grande aviário ocupando parte da sala, e em seu 
interior 30 pássaros cinza reais e um grande pássaro 





| Eduardo Kac 
colorido, que movimentava apenas a cabeça e Rara avis, 1996. Instalação interativa 
| Bienal do MERCOSUL, 1997 


ocasionalmente “falava”. Este último pássaro, a arara-telerobô, é o elemento central da instalação, 
onde câmeras de vídeo em miniaturas foram colocadas no lugar da localização dos olhos da arara 
robótica, e a partir desta configuração foi desencadeada grande parte das interações propostas no 
espaço in loco e no Ciberespaço, bem como o processo de Cibercepção. 


Do lado externo da gaiola, havia dois pedestais, um deles com uma televisão que transmitia as 
imagens captadas pelos olhos da arara-robô, enquanto que, o outro pedestal oferecia ao público 
visitante um capacete de realidade virtual. 


Este quando usado pelo interator, desestabilizava instantaneamente a sua percepção, pois, O 
usuário passava a enxergar com os olhos da arara-robô, tendo a sensação de deslocamento corporal 
sem ter saído do lugar, podendo ainda, visualizar seu próprio corpo do lado de fora da gaiola. 


Já no Ciberespaço, a instalação de telepresença se deu por meio de ações e intervenções dos 
usuários da Web, via teleconferência”. Parte do processo disponibilizado na rede iniciou com o uso 
do capacete de realidade virtual, no momento em que o interator movimentava sua cabeça, fazendo 
com que a mesma ação fosse executada pela arara-robô simultaneamente. Neste instante, era 
acionando mecanismos da Internet vinculados aos olhos da arara (as duas micro-câmeras) que 
produzia processos imagéticos distintos disponibilizados no Ciberespaço. 


Nestes processos, as pessoas com acesso ao MBone (Multicast Backbone), recebiam em tempo 
realimagens coloridas, com alta resolução e alta taxa de atualização dos frames. Para o usuário padrão, 
estas imagens eram em branco/preto e atualizadas a cada dez segundos”. Ainda na Web, diferentes 
usuários de diversos lugares podiam compartilhar do corpo da “Rara Avis”, enviando suas “falas” via 
rede, e deste modo, coabitar no mesmo corpo físico, interferindo em maior ou menor grau no 
comportamento das aves que habitavam o espaço da Mostra, bem como das pessoas que lá circulavam. 


De acordo com Machado (2001), constata-se que “Rara Avis” traz referências muito fortes em relação 
a identidade e alteridade, pois, a partir da experiência proporcionada pelos processos de interatividade, 
além da identidade humana, o interator poderia ser tanto pássaro, quanto máquina, simultaneamente. 


Verbarium 


A proposta artística apresentada nessa obra consiste em um editor de texto on-line, onde o 
usuário escreve mensagens em que os verbos contidos nelas atuam como se fossem códigos 
genéticos de uma forma visual tridimensional. Um algoritmo especial transforma os caracteres de 
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texto em imagens, que se modificam de acordo com a interação em tempo real do usuário com o 
sistema, resultando em novas formas e imagens que não são predeterminadas pelo artista. 


As formas podem ser simples ou complexas dependendo da mensagem enviada pelo interator, 
e o conjunto de todas as composições textuais enviadas constrói uma forma tridimensional coletiva. 
O interator além de criar novas imagens pode clicar em qualquer parte da imagem coletiva, tendo 
acesso à mensagem textual que originou tal forma. Pode-se afirmar que a interatividade que ocorre 
é exógena e endógena (COUCHOT, 2003). Exógena no momento em que há o diálogo entre o 
interator e o sistema, utilizando como interface o teclado para escrever e enviar a mensagem; e 
endógena quando a mensagem textual enviada é recodificada pelo sistema, criando formas de 
diferentes tamanhos e cores, integrando as novas formas criadas à imagem que se encontra no 
banco de dados, e que resulta das interações anteriores. 


Pôde-se acessar e interagir com a obra no endereço http:/AMmw.interface.ufg.ac.at/—christa-laurent/ 
verbarium/, no dia 22/jan/2008. Esta obra/projeto foi disponibilizada no período da Bienal em http:// 
ww w.mic.atr.co.jp/—laurent/download/verbarium.html, que atualmente encontra-se indisponível. 
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Christa Sommerer e Laurent Mignonneau 
Verbarium, 2008 - Web-arte interativa 
Bienal do MERCOSUL, 2008 





Considerações Finais 


Tendo em vista esse momento de aproximação com algumas questões inerentes ao contexto 
da produção em Arte & Tecnologia, e de modo mais enfático sobre a Cibercepção, pontua-se a 
necessidade e importância de considerar tais questões, pois, somente deste modo poderemos 
compreender melhor estas poéticas, a partir de critérios e abordagens coerentes com as propostas 
artísticas desenvolvidas. 


Propostas que exploram de modo peculiar os sentidos de nossos corpos, fazendo-nos redescobrir 
nossas percepções e sensibilidade. Gestos e ações realizados durante o cotidiano passam a fazer 
parte desta produção e ser essenciais para o desencadeamento do processo interativo destas obras. 


Poéticas que ao mesmo tempo em que nos parecem familiares, pela estreita relação com as 
tecnologias contemporâneas, podem estar distanciadas pelo fato de propor questões diferenciadas, 
em que as relações entre o mundo orgânico e artificial necessitam ser pensadas, sentidas e 
questionadas sob outro ponto de vista, que considere o processo e não mais o objeto acabado. 


Considerando as propostas artísticas já realizadas envolvendo as mídias digitais, sabe-se que 
outras problemáticas surgirão, e outras alterações nas questões da arte irão ocorrer, o que exigirá o 
desenvolvimento de novas abordagens críticas-reflexivas, que busque compreender os caminhos 
trilhados e os que existem em potência. 
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Notas 


! De acordo com Couchot (2003) esta experiência se dá a partir do controle e manipulação de técnicas, transformando 
a percepção que se tem do mundo. 


2? Segundo Ascott, a tecnologia transpessoal é a tecnologia das redes, da hipermídia, do Ciberespaço. 


* Conceito defendido por Nara Cristina Santos em sua tese de doutorado intitulada “Arte (e) Tecnologia em sensível 
emergência com o entorno digital: projetos brasileiros”. Este conceito foi utilizado para referir-se à produção em Arte e Tecnologia, 
a fim de enfatizar o constante devir da obra. 





* Segundo informações retiradas do site http://www w.cap.eca.usp.br Acesso em 19/07/07. 


> Informações retiradas do site http://wmw.eca.usp.brAwawnwt/textos/donprado| html. Acesso em: 19/07/07. 


A maquina escrituristica: de Duchamp a Certeau 


Emerson Dionísio G. de Oliveira* 


Nosso trabalho visa compreender a leitura que o historiador e antropólogo Michel De Certeau 
faz do projeto artístico mais ambicioso de Marcel Duchamp — O Grande Vidro. Na realização da 
pesquisa, buscamos entender como o pensador localizou a obra dentro de suas discussões teóricas 
e, mais, qual a relação de O Grande Vidro com os conceitos de arte predominantes em seus escritos. 


Projeto de Arte Modernismo, História da Arte, Citação 


A liberdade de interpretação sobre uma obra de arte não significa apenas expressar variantes 
subjetivas em relação a ela; não é algo que fique apenas no domínio do gosto ou da fantasia 
individual. A liberdade deriva do fato de que é preciso inventar algo que não existia até então: 
aquela mesma-outra obra numa dada época. Construir leituras possíveis é, sobretudo, compreender 
que a obra se liberta através do gesto da interpretação. Liberta-se de uma identidade na qual à 
tradição tinha tentado paralisá-la. Essa negociação entre obra e intérprete talvez venha a ser o 
grande desafio para a compreensão dos trânsitos culturais por meio de uma história da arte avessa 
aos enquadramentos ilusoriamente universais e autônomos (Belting, 2006, p.24). A Noiva despida e 
seus Celibatários, mesmo de Marcel Duchamp é um exemplo apropriado para compreender como 
Os limites da interpretação estão sendo colocados em cheque há décadas. De fato, nossa questão 
é menos contatar isso que entender: como? 


*Emerson Dionísio G. De Oliveira é Mestre em História da Arte e da Cultura pela Unicamp e doutorando em História na 
Universidade de Brasília, sob orientação da Profa. Dra. Eleonora Zicari Costa de Brito; trabalho realizado com apoio do CNPa. 
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Man Ray 
Marcel Duchamp, 1916 
Museu Nacional de Arte Moderna de Paris 


Duchamp transformou-se num álibi dos estudiosos da arte contemporânea que, de tão citado, 
passou a merecer a desconfiança que as relações fáceis suscitam. O importante em Duchamp foi 
seu ato inaugural de apropriação, de deslocamento, que mudou o caminho da arte, desmitificando 
a obra de autor e abrindo um caminho novo, o da anti-arte. Tal importância, contudo, não significa 
que o artista francês tenha mudado sozinho a arte, pois isso não é papel para um único artista. É 
dentro dessa perspectiva, consciente de que estou evocando uma personalidade maiúscula e mítica 
da história da arte, que o presente trabalho pretende visualizar e compreender como o historiador 
e antropólogo francês Michel De Certeau fez uso da obra do artista para “ilustrar” uma idéia teórica 
sua, num misto de admiração e crítica. 


A “ilustração”, no entanto, não foi propriamente bem-sucedida, na medida em que qualquer 
proximidade com uma obra tão complexa e cheia de armadilhas quanto aquela produzida por 
Duchamp deixa sequelas. Certeau escolheu seu mais discutido trabalho: O grande Vidro. Obra que 
alterou menos a arte — algo que o ready-made fez com mais precisão — que a própria história da 
arte. Os ready-mades personificaram a proposição de que o artista “não inventa nada, de que ele, 
ou ela, apenas usa, manipula, desloca, reformula e reposiciona aquilo que foi oferecido pela história” 
(Crimp, 2005, p.64). Duchamp os utiliza não para retirar do artista o poder de intervir no discurso, de 
alterá-lo e de expandi-lo, mas apenas para abrir mão da ficção de que há uma força “etérea” vinculada 
a um eu autônomo que existe fora da história, tantas vezes corroborado por uma história da arte 
ora preocupada com a manutenção de uma narrativa da “personalidade”, ora debruçada sobre a 
manutenção incondicional dos “estilos”. Os ready-mades cindiram muito daquilo que estávamos 
acostumados a compreender como arte, pois eram: uma distorção da idéia visual para executar 
uma idéia intelectual, segundo o artista (apud Tomkins, 2004, p.156). Eles propõem mesmo que a 
questão “O que é arte?” é, até certo ponto, uma pergunta “acadêmica” — no que o termo possui de 
negativo para os modernos. 


O Grande Vidro difere da tradição dos ready-mades, pois recupera a pintura, e seu tempo manual: 


O Grand Verre foi o resultado de um longo trabalho de pensamento e, em sua execução, provavelmente 
mais delicada e artesanal do que tudo aquilo que Picasso ou Pollock jamas tentaram. (...) De fato, se 
pensarmos nos grandes vitrais das catedrais que Hegel deveria ter no espírito, Grand Verre assemelha- 
se a algumas das obras-primas reconhecidas em todos os gêneros. Grand Verre anuncia, nós o vemos 
hoje, a época em que não importa qual material efetivamente pode servir ao artista; as “técnicas mistas” 
suscitaram obras nas quais os artistas podiam exprimir aquilo que a pintura não pudera fazer sozinha, 
ao menos facilmente ou sem comentário. É, por uma parte, a favor dessa tomada de consciência que 
Duchamp é um paradigma do artista contemporâneo, bem mais do que Pollock ou mesmo Picasso não 
podiam ainda ser. (Danto, 2003, p.90) 
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A obra é o nome simplificado para uma “operação” ' de e sobre a arte que durou anos e 
acabou por suscitar diferentes artefatos, objetos, narrativas, comentários e interpretações. A Noiva 
despida e seus Celibatários, mesmo ou O Grande Vidro (Lá Mariée mise à nu par les célibataires, 
même, Le Grand Verre) é um conjunto objetal iniciado em 1915 e nunca acabado pelo artista. 


Duchamp desistiu da obra em 1923. Entretanto, como O Grande Vidro foi destruído e remontado 
algumas vezes depois dessa data, o próprio artista não deixou de produzir comentários e críticas 
importantes sobre a obra, anexando-os em obras posteriores, como as famosas Caixas, que são 
consideradas por Octavio Paz como prolongamentos de A Noiva... 


Um olhar atento sobre as obras produzidas num período anterior mostra-nos verdadeiros “testes” 
— evitemos “esboços” — para a constituição de O Grande Vidro. Dos primeiros desenhos sob o título 
“A noiva despida pelos celibatários”, de 1912, passando por “Corredora com um moinho de água”, 
de 1913-1915 — onde teremos óleo sobre vidro —, até o “Moinho de Chocolate n.º 2”, de 1914, não 
é difícil perceber que Paz possui certa razão ao afirmar que, de uma maneira especifica, O Grande 
Vidro parece estar vinculado a toda produção artística de Duchamp. Ao menos aquela que, a partir 
de 1911, distancia-se cada vez mais do cubo-futurismo 


A obra inacabada trata-se de um vidro duplo de aproximadamente 272 cm de altura e 175 cm 
de largura, pintado a óleo e dividido em duas partes, num corte horizontal, por um fio de prumo. Na 
parte superior, temos a representação da Noiva, na forma de uma máquina agrícola; à direita temos 
uma nuvem em cor acinzentada. A máquina-noiva é segundo Duchamp: 


A sombra em duas dimensões de um objeto de três dimensões que, por sua vez, é a projeção de um objeto 
(desconhecido) de quatro dimensões: a sombra, a cópia de uma cópia de uma Idéia. (apud Paz: 2004, p.33). 


Nessa parte encontramos ainda, primordialmente à direita, pontos (tiros) disparados pelos 
celibatários. Na porção inferior, à esquerda, temos o grupo de nove celibatários na forma de 
manequins-fantoches (moldes málicos) envoltos numa espécie de espelho?. Mais à direita, 
encontramos um carrinho que aloja um moinho e seu propulsor, ambos unidos aos celibatários por 
um sistema de tubos. Os celibatários em questão já eram previstos desde 1914, quando o artista 
produziu dois desenhos preparatórios, ambos com o título de Cemitério de uniformes e lacaios, em 
que podemos encontrar oito moldes málicos, que serviriam de recipientes para os celibatários: 


padre, entregador, gendarme, cuirassier policial agente funerário, lacaio e ajudante de garçom. O chefe de 
estação foi acrescentado [apenas] no segundo desenho, junto com os tubos capilares... (Tomkins, op.cit., p.158). 


Também foi essa porção que ficou incompleta. Segundo planos do artista, no domínio dos 
celibatários, ainda teríamos uma queda d'água, o gancho, a garrafa de Bénédictine, a bomba- 
borboleta, o tobogá e o peso móvel com nove furos, além de uma caixa de fósforos e um “manipulador 
de gravidade” que seriam colocados na divisão das duas partes. De fato, Duchamp confessa: 


talvez no subconsciente eu nunca tenha tido a intenção de terminá-lo, porque a palavra terminar implica 
uma aceitação dos métodos tradicionais e toda a parafernália que os acompanha. (idem, ibidem, p. 278). 


De qualquer modo, o artista deixou claro precisamente como funcionaria todo o processo 
“intuído” na obra. Como nos descreve Paz, a obra é de fato uma engenharia que “promete” ação: 


A noiva envia a seus solteiros um fluido magnético ou elétrico, por meio do Letreiro de Cima. Despertados 
pela descarga, os moldes se inflam e emitem, por sua vez, um gás que, após várias peripécias, passa pelos 
sete cones do Tamis, enquanto o Carrinho ambulante recita as suas monótonas litanias. O fluido, filtrado 
pelos cones e convertido em um líquido, chega até as Tesouras que, ao fecharem-se e abrirem-se, dispersam- 
no: uma parte cai na “região de salpicos” e a outra, explosiva, dispara para cima e perfura o vidro (zona dos 
tiros de canhão). Nesse instante a Noiva se desprende (imaginariamente) de suas vestimentas. Fim do ato. A 
origem de todo esse movimento erótico-mecânico é um dos órgãos da Virgem: o Motor-Desejo. (idem, p. 34) 


Não encontrar na obra boa parte desse processo descrito acima — ao menos de modo figurativo 
— é parte importante do jogo constituído pelo artista. Também temos aqui a mistura entre o projeto 
desejado e a obra alcançada. Dimensões absorvidas e confundidas na literatura especializada em O 
Grande Vidro. De qualquer modo, a obra prima por certa invisibilidade, trata como tema aquilo que 
a compõe e não pode ser percebido de modo “retiniano”. Em outras palavras, ainda segundo Paz, 
Duchamp produziu uma grande cena do mito “ou, mais exatamente, da família de mitos relativos à 
Virgem e à sociedade fechada dos homens” (ibidem, idem, p. 39). 


Duchamp também produziu uma obra onde o comentário faz parte de sua própria 
“materialidade”. Prova disso são as contribuições dadas pelas Caixas”, repletas de textos, objetos e 
comentários sobre O Grande Vidro. As notas nelas contidas fazem parte do trabalho tanto quanto 
o objeto de vidro. Desde os anos 30, os estudiosos compreenderam que o texto e a imagem, 
isolados, são imprecisos. Em sua relação conduzem o leitor-espectador à não-aceitação de qualquer 
idéia definitiva sobre a articulação dos processos internos da obra. Aproximam e afastam o 
entendimento sobre o que se vê, na medida em que as notas não explicam a obra, no sentido de 
manual, nem prescrevem modos de o espectador se relacionar com ela. 
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As Caixas fizeram o contrário, possibilitaram uma miríade de 
interpretações. A maioria delas dirige-se para o hemisfério do erótico 
ao gosto psicanalítico. O próprio artista contribuiu para isso ao declarar 
que procurava “captar las cosas com mi espíritu como la vagina capta 
el pene” (apud Mink, 2002, p. 84). Um dos historiadores mais Íntimos 
do seu pensamento avançou pelo mesmo território; Lawrence Steefel 
diz-nos que, com O Grande Vidro, Duchamp cria um jogo de 
conversão do pathos em prazer e da emoção em pensamento, que 
proyecta los conflitos y destila las emociones em objetos y 
construcciones de substitución, sin los cuales no habria podido 
conservar su equilíbrio mental (idem, ibidem). Para Steefel, o artista 
realiza um jogo sado-masoquista em que a máquina torna-se um 
substituto ideal para o prazer e a impotência. 


O que me interessa, contudo, é o modo como a obra foi percebida 
dentro das histórias das artes e a maneira pela qual foi apropriada 
por Certeau. Nessa medida, é necessário evitar alguns lugares-comuns 
propostos para a obra a partir de análises freudianas ou de visões 
mais científicas do problema, sendo, de fato, inevitável não citar outros. 
Na seleção de possibilidades, prefiro compreender o jogo semântico 
que a obra propõe. Nessa perspectiva, a obra expõe a diferença entre 
o que o trabalho deixa ver e o que promete “ocultar”. O próprio 
artista postulava que, entre o que o artista quer e o que ele realiza, 
existe uma diferença. Essa diferença se chama arte (Asthon, 1996, 

p.15). Para ele O Grande Vidro promove o trânsito entre a percepção me o 1911 
do espectador e a superfície de contato; mostra-nos que o espectador EE e 
precisa da obra e esta, do espectador, pois somente através do desejo 

mútuo entre eles se fazem existir um para o outro. 


RA 





pag 


Não é de admirar que sua obra tenha sido tão importante para os “jogos” interpretativos, 
constitutivos e interativos da arte contemporânea. O artista preocupou-se, sobretudo, com o 
processo do fazer em arte, como nos evidencia Alberto Tassinari (2001, p. 80-95). O processo que o 
espectador e a obra compartilham através do confronto entre eles cria um contexto de atuação em 


que a distinção das coordenadas entre um e outro é tênue e há pouca diferença entre quem vê e o 
que é visto. O lugar de encontro entre eles é menos o espaço físico, o corpóreo ou o Óptico. A obra 
dá-se a conhecer apenas no campo da linguagem e exige que o espectador se inscreva como jogador: 


O trabalho discute a sua elaboração como um processo atualizador de suas narrativas, seus eventos, e como 
parte da discussão sobre o olhar que as narrativas e eventos propõem (Duarte, 2000, p. 45). 


É fato que esse jogo é arbitrário, uma vez que o espectador em questão aqui é, antes, um ser 
ideal, pronto a conhecer a obra em seus desdobramentos em forma de comentário. O Grande 
Vidro examina a diferença entre concepção e resultado; por isso é sintomático que o artista tenha 
sido incapaz de terminá-la. No longo prazo, o que O Grande Vidro produziu foi, em parte, uma 
antecipação da crise sobre a própria maneira de narrar a história da arte. Duchamp construiu uma 
miríade de interpretações, suplementares, complementares e contraditórias, de modo a modificar 
os limites do que era considerado como “objeto”, projeto e narrativa de arte. Os comentários 
tornaram-se a própria obra e partiam do artista *. Ele, mesmo sem consciência, abriu um novo 
horizonte entre o narrar e o fazer arte, confundindo-os (Belting, 2006, p.37). 


Essa mesma arte que torna sua própria narrativa parte de sua engenharia faz com que Certeau 
a tome como metáfora da nova escriturística. O Grande Vidro foi citado pelo autor no décimo 
capitulo do primeiro volume de A Invenção do Cotidiano, publicação póstuma de 1990; sua 
aproximação da obra de Duchamp a partir de certas pressuposições. As reflexões de Certeau sobre 
as táticas cotidianas dão ênfase ao uso da linguagem. Certeau crê que toda a linguagem é marcada 
por um “outro” que lhe precede e escapa (Certeau, 2002, p. 253-256; Certeau, 1994, p. 297). Sua 
predileção por essa área do conhecimento fez com que grande parte de seus trabalhos fossem 
dedicados à tarefa de mostrar como os sentidos organizados social e historicamente por grupos 
diversos de poder estão sujeitos a intervenções no aparente equilíbrio adquirido. 


Ao usar O Grande Vidro como metáfora, Certeau salienta que o significado é fruto do uso e 
não apenas da produção. Os usos “táticos”, tão caros a sua teoria, movem-se não apenas por uma 
produção centrada, mas, sobretudo, pela leitura, que, confrontada, utiliza uma dada linguagem 
enquanto a transforma. Ao modificá-la, a leitura implica uma relação de poder que se estabelece 
entre o uso e a gramática que a controla. Ele emancipa assim a leitura, de modo a conferir ao leitor 
possibilidades criativas e subversivas que não podem, todavia, subestimar a fragilidade do lugar que 
se lê. Certeau desenvolve assim toda uma análise da sociedade escriturística. 
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A escrita é um mito moderno para o autor. A escrita como uma prática hierarquizante tornou-se 
uma “máquina” auto-reguladora de um poder que não pode ser possuído, mas que se exercita. A 
máquina escriturística, entretanto, não é a eliminação do sujeito “ativo” no texto, conforme 
entenderam alguns dos seus críticos. A máquina é, antes, a ambição da sociedade moderna em 
constituir, em uma página em branco, uma escrita de si e de refazer a história. 


Nesse contexto, o autor lembra-nos de sua formação teológica, ao instituir que a sociedade 
escriturística está baseada naquilo que ele denomina como a “perda da Palavra”. O discurso mítico 
que organizava a sociedade não pode ser mais ouvido. Aquele “querer dizer do Deus que espera do 
leitor (de fato, o ouvinte) um “querer-ouvir” do qual depende o acesso à verdade” não existe mais: 


A ‘verdade’ não depende mais da atenção de um destinatário que se assimila com uma grandiosa mensagem 
identificatória. Será o resultado de um trabalho — histórico, crítico, econômico. Depende de um querer-fazer. 
(...) Mede-se o ser pelo fazer...) ela não é mais uma fala, mas o que se fabrica. (Certeau, 1994, p.228) 


Nesse aspecto a invocação da máquina-motor do desejo de O Grande Vidro torna-se uma 
metáfora dessa “perda da palavra”. Incomunicáveis, a noiva e seus pretendentes, estimulam-se 
num jogo que apenas pode terminar na morte, uma vez que o desejo, preso num jogo cíclico e 
interminável, não pode ser satisfeito. Certeau diz-nos que toda escrita implica uma morte, na medida 
em que sempre algo não pode ser dito (idem, ibidem, p. 297), da mesma forma que o desejo, no 
caso de Duchamp, parece preceder o próprio discurso do desejo, fadado a ser sempre “não-visto”, 
por não se cumprir. 


Ao abrir-se as obras de arte, o pensador apresenta-nos “metáforas” para essa máquina 
escriturística. Certeau escolhe, além de O Grande Vidro — único objeto visual - O Supermacho 
(1902) e O Doutor Faustroll (1911), ambos de Alfred Jarry, Impressées da Africa (1910) e Locus Solus 
(1914) de Raymond Roussel e, também, a Colônia Penal (1914), de Franz Kafka. Literatura, teatro e 
artes plásticas são justificados porque são obras que: narram que não existe, para a escritura, nem 
entrada nem saída, mas somente o interminável jogo de suas fabricações (ibidem, p. 243). Certeau 
chama-as de: ficções teóricas do outro impossível e da escritura entregue a seus próprios mecanismos 
ou a suas ereções solitárias. 


A obra de Duchamp, aqui, representa sua própria morte e zomba dela. A máquina escriturística, 
agora fundida à maquina duchampiana, apresenta-se como um mecanismo solitário, que “faz 
funcionar o Eros do morto” (ibidem, idem}, num luto cômico do corpo ausente. ‘A essa escritura, 


cadáver de suma beleza, não se liga mais nenhum respeito. Ela é apenas o ilusório sacramento do 
real, espaço de risadas contra os postulados de ontem. Aí se desdobra o trabalho irônico e meticuloso 
do luto.” (ibidem, p. 245). A Noiva despida e seus Celibatários, mesmo ocupa, aqui, seu lugar como 
ficção, mesmo que se mostre tão real. Para Certeau, a obra adquire o papel de fábula: 


As personagens transformadas em cilindros, timpanos, devastações e molas reunidos e pintados no “vidro” onde 
a sua representação em perspectiva se mistura com os objetos situados por trás (o vidro é uma janela) e à frente 
(o vidro é um espelho) não representam somente, no painting-glass-mirror (...) Tragicomédia da linguagem: ser 
uma mistura de efeitos ópticos, pois esses elementos não são coerentes nem unidos. O olhar casual dos 
espectadores os associa, mas não os articula. “Desnudada” por uma defecção mecanicamente organizada, a 
casada (sic) jamais se casa com um real ou com um sentido. (..) Certamente, apenas uma erótica, desejo do outro 
ausente, é capaz de fazer andar o aparelho produtor, mas ela visa algo que jamais estará lá e que torna obsessivo 


Marcel Duchamp 

A noiva despida por seus celibatários, mesmo 
(O grande vidro), 1915/1923 

Museu da Filadélfia 
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o olhar do espectador apreendido por seu Duplo que agita no meio das coisas oferecidas/recusadas no espelho 
de vidro. O espectador aí se vê disperso no meio do inapreensivel. A figura pintada no vidro de Marcel Duchamp 
é a ilusão de óptica desnudada para e por voyeurs que serão sempre celibatários. A visão indexa e engana a 
comunicação ausente. (Ibidem, p. 244) 


A questão se apresenta porque, diante de tantos exemplos literários, obviamente vinculados à 
escrita, Certeau optou por utilizar, como metáfora condutora, os celibatários de Duchamp. As 
respostas não se apresentaram nos textos do autor. Algumas especulações são possíveis: o uso da 
obra de Duchamp para expressar que a sociedade escriturística não está restrita à própria escrita; 
por seu interesse pela psicanálise, visto que ele cita autores como Michel Carrouges, Jean Clair e 
Michel Sanouillet, todos adeptos de leituras freudianas de O Grande Vidro. 


Também não pode passar despercebido o fato de que as obras de Roussel e Jarry foram influências 
declaradas para a produção de O Grande Vidro, sobretudo a peça Impressões da África, do primeiro, 
em que podemos encontrar uma referência explícita a uma caixa que se assemelha à obra de 
Duchamp com seu jogo de influências”. Além de a obra de Duchamp necessitar da crença do 
espectador, elemento fartamente discutido nas obras de Certeau. Enfim, uma série de fatores podem 
ter levado Certeau a “encontrar” Duchamp. 


No sentido inverso, a compreensão da obra de Ducamp ganha com as pretensões teóricas de 
Certeau quanto à máquina escriturística. Jacques Thuiller chama atenção para o destino da criação 
artística: “a escrita até aqui desempenhou um papel determinante e podemos até dizer que foi ela 
que implementou o panorama (...), fixando as hierarquias: determinando em consequência, a própria 
sobrevida da obra durante um prazo mais ou menor” (apud Poulot, 2003, p.37). Ou seja, mesmo 
que O Grande Vidro aponte as fragilidades das pretensas interpretações autorizadas — e ai reside 
seu mérito central, como bem nos lembra Ronaldo Brito (2005, p.34) -, ele também é refém da 
nossa tradição crítica; das nossas escritas em regimes de sentido localizados. 


Da mesma forma, temos consciência de que mesmo a arte ocupando um lugar privilegiado em 
nossa sociedade (ocidental), ela não existe sozinha. Se por um lado, a arte é parte constituinte e 
mobilizadora do contexto cultural, por outro, continua dependente das estruturas tradicionais de 
conhecimento produzidas dentro e pela cultura que a acolhe. Nesse sentido, a arte é uma experiência 
acumulada; nela reside não apenas a temporalidade que a instituiu, mas uma memória ativa daqueles 
que continuam a interpretá-la, pois sabemos que O Grande Vidro não é apenas a memória como 
simples citação, mas ação compartilhada por seus leitores. 
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Notas 


"Algo que atualmente teria o nome de work-in-progress, dentro da nomendlatura adotada pela crítica da arte contemporânea 
a partir dos anos 80 (COHEN, 2004). Devo essa nota ao Prof. Márcio Pizarro Noronha, valioso comentário recebido quando da 
apresentação da versão preliminar desse trabalho no Ill Simpósio Internacional: Cultura e Identidades, em Goiânia, em outubro 
de 2007. 





? Como indaga Paz: “Machos enlouquecidos pelo desejo ou por vaidade?” (op. cit. , p. 34). 


2 As caixas em questão foram: Branca de 1913; Verde, de 1934; A caixa-valise, de 1935-1941; Torture Morte, de 1959; 
e Sculpture Morte, de 1959. (JANG, 200, p. 25-39). 


* Sonia Castillo chama atenção para o fato de que a obra de Duchamp altera mesmo as relações expográficas: “Se até os 
anos 1920 as exposições se apresentavam cada vez mais sistematizadas e, da mesma forma, os espaços flexíveis tornavam-se 
imprescindíveis, isso ocorria também porque as novas tendências plásticas exigiam maior intervenção do espectador, em 
detrimento do objeto artístico que, por sua vez, se mostrava menos autônomo e mais dependente do espaço e do espectador. 


n 


A obra de Marcelo Duchamp exemplifica isso...” (Castillo, 2008, p. 54). 


> Sobre a obra de Roussel, o artista confessa: “| saw at once that | could use Roussel as an influence. | felt that as a painter 
it was much better to be influenced by a writer than by another painter and Roussel snowed me the way. It was fundamentally 
Roussel who was responsible for my glass...” (SWEENEY & DUCHAMP 1946, p. 11); “Eu vilogo que poderia usar Roussel como 
uma influéncia. Me senticomo um pintor que seria Muito melhor ser influenciado por um escritor que por outro pintor e Roussel 
me mostrou o caminho. Fundamentalmente foi Rouseel o responsável pelo meu vidro...”; tradução livre. 














Cabeça, tronco e membros: reflexões sobre um 
projeto de instalação 


Beatriz Pimenta Velloso* 


Esse texto, que aborda teorias da percepção, da fotografia e das artes visuais, é uma reflexão 
da autora sobre os procedimentos utilizados para a construção de um projeto de instalação. Cabeça, 
tronco e membros foi experimentado no galpão do programa de pós-graduação em artes visuais 
da EBA — UFRJ e, posteriormente, na Fundação Joaquim Nabuco, em Recife, através do projeto 
Rumos do Itaú Cultural. 


Arte Contemporânea, Fotografia, Percepção Visual 


Toda e qualquer organização espacial traz em seu bojo 
uma afirmação explícita da natureza da experiência temporal. 
Rosalind Krauss 


Cabeça, tronco e membros é uma instalação que explora a integração do corpo com o espaço 
que o envolve”. Os reflexos do corpo de qualquer pessoa que entre nesse espaço se fundem com as 
imagens de corpos que estão inseridas dentro de caixas transparentes. A cortina branca na entrada 
do ambiente dá continuidade à parede branca, ela fecha lateralmente o espaço da galeria criando 


*Beatriz Pimenta Velloso é artista e mestre em Linguagens Visuais pela EBA- UFRJ. Foi professora contratada do Instituto 
de Artes, UERJ, pesquisadora-visitante na EPSJV. Fiocruz, e atualmente faz doutorado em Imagem e Cultura na EBA-UFRJ. 
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Caixa da instalação no galpão PPGAV/UFRJ 
Beatriz Pimenta, 2002 
Fotografia de Christina Bocayuva 


um retângulo branco perfeito para fotografias. Mas, contrariando a idéia de cubo branco, de espaço 
acético comum às galerias de arte, uma lâmina d'água sobre o piso, provoca, através do reflexo, a 
fusão entre o teto e o chão de um tosco (ou talvez charmoso) galpão. O espectador, que é convidado 
a entrar na instalação sem sapatos, vê a sua imagem rebatida na profundidade do chão e tem a 
estranha sensação de estar caminhando sobre o teto. Nas caixas, a superposição das imagens do teto 
e do chão, ocorre a fusão das imagens das películas transparentes e a do espectador que as observa. 
O acrílico e o fotolito que constituem as caixas se assemelham à água, são superfícies transparentes e 
refletoras. Nas caixas a imagem do espectador pode atravessar ou se refletir sobre suas superfícies. 


O corpo na caixa é leve e transparente, imagem sem volume; é uma visão paradoxal em relação 
a idéia que temos de corpo, que é peso, volume e sensibilidade. No entanto, a imagem do corpo já 
traz por si mesma um apelo sensorial, O significante leva diretamente ao significado. As imagens por 
elas mesmas podem sensibilizar o espectador, mas seu corpo só é tocado literalmente quando ele é 


convidado a molhar os pés para entrar na sala. Sensação que parece ser aumentada quando nos 
estranharmos nos reflexos que a acompanham, quando nos sentirmos caminhando sobre o teto e 
nos vemos refletidos na imagem de outros corpos. 


Inspiração 


A idéia inicial, para despertar sensações a partir de um determinado ambiente, seria a projeção de 
um vídeo em uma sala escura com reflexo no chão molhado. A imagem desse vídeo seria a de uma 
ilha que fica entre as praias da Boa Viagem e Flexas, na cidade Niterói, lugar que eu frequentava na 
infância. No horizonte dessa praia, de um lado está a paisagem do Rio de Janeiro, e do outro, a 
pequena ilha. Essa ilha tem a forma semelhante à de um navio, na paisagem ela funciona como um 
muro que esconde o que está atrás dela. Quando criança pensava em nadar até essa ilha, imaginava 
o que encontraria e o que poderia fazer por lá. Para realizar a antiga fantasia, muitos anos depois, um 
dia de manhã cedo em que a água estava limpa (o que é uma raridade), tomei coragem e fui até lá. 


Desse mergulho no passado ficou o momento da chegada: o enorme reflexo colorido da ilha 
sobre a superfície da água escura envolvia todo o meu corpo. Quando aconteceu, eu percebi que já 
tinha chegado à melhor parte da minha experiência: meu corpo envolvido simultaneamente pela 
água e pela imagem da ilha. Imersão, uma sensação visual aumentada pela gravidade e temperatura 
da água. A instalação, Cabeça, tronco e membros, é uma tentativa de transmissão dessa sensação. 





Ilha da Praia de Boa Viagem 
Fotografia de Beatriz Pimenta 
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Influências 


Sugerida por trabalhos como as bolas de basquete mergulhadas na água, de Jeff Koons, e por 
Damien Hirst, com seus animais seccionados conservados em formol dentro de tanques 
transparentes, construí um recipiente para as minhas imagens. Apresento as minhas caixas vazias, 
as imagens são uma fina película transparente que adere às superfícies refletoras do acrílico. Os 
fotolitos e os reflexos do espectador se fundem sobre essas superfícies, as caixas formam um vazio 
cheio de imagens. 


As caixas vieram inicialmente como suporte para a superposição de fotolitos. O fotolito é a 
matriz dos impressos, é o material usado para a multiplicação das imagens. No tempo, o efeito de 
moiré obtido pela superposição dos fotolitos pode ser facilmente percebido através de qualquer 
movimento do espectador, por um simples desvio do olhar ou por qualquer movimento do seu 
corpo pelo espaço da sala. 


Na escolha da minha imagem como modelo para as fotografias parti do princípio que nada é 
mais cotidiano a determinado indivíduo do que o seu próprio corpo. O corpo nas fotografias aparece 
estático, desprovido de movimento e sensibilidade, ali ele pode se tornar estético como qualquer 
outro objeto, mas ele perde grande parte de sua significação, ele se coisifica. 


Nas caixas, a imagem fotográfica ganha outra dimensão, ela não é mais estática, plana e 

opaca. As imagens transparentes nas caixas quando somadas aos reflexos temporários do 

. i espectador formam outras imagens. A 

7 | | | fotografia é um instante congelado que 
! 





concebe um plano perfeito, um conjunto de 
objetos sobrepostos sobre uma unica 
superficie opaca. Diferente das fotografias 
em suportes tradicionais, a transparência das 
caixas fornece às imagens um indice de 
espacialidade, elas permitem a penetração 
do olhar para além de sua superfície. 


O deslocamento no espaço é o que 
proporciona a fruição da tridimensionalidade. 
Para percebermos a existência do espaço é 
preciso tempo, na duração do percurso pela 
Fotografia original e uma caixa da instalação instalação o corpo reage ao espaço e o espaço 


Beatriz Pimenta, 2002 ` 
Fotografia de Paulo Rodrigues reage a presença do corpo. 








Vista da Instalação no Galpão do PPGAV/UFRJ 
Beatriz Pimenta, 2002 
Fotografia de Christina Bocayuva 


No dia em que a instalação foi experimentada, no galpão do PPGAV, estava claro e muito quente 
na ilha do fundão. Ao despejar um primeiro copo d'água sobre o chão, percebi a nitidez da imagem 
do reflexo do teto sobre o chão, a água nos pés causava uma sensação agradável que percorria todo 
o corpo. Quando a água invadiu cobriu o chão da sala, ela parecia ter saído de dentro das caixas. Um 
conteúdo líquido imaginário parecia ter escorrido para o espaço externo, agora o recipiente da sala 
absorvia todos os objetos que lá se encontrassem fazendo com que suas imagens e movimentos 
também fizessem parte da instalação. A água ali era um revelador da presença das pessoas no ambiente 
arquitetônico, um segundo plano visual que trazia tudo para dentro do chão de cimento. A instalação 
se completa na interação das imagens dos corpos dos espectadores com a sala. O que apresento 
junto a esse texto através de fotografias são momentos gravados dessa interação. 
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No dia da apresentação no galpão, os participantes da experiência fizeram observações que 
contribuíram para a elaboração desse texto. A primeira pergunta foi o que a instalação tinha a ver 
com a ilha. Agora respondo que na sala, como na ilha, a imagem-reflexo exerce uma atração, ela 
tende a nos prender dentro d'água. Como partículas dentro de um recipiente com água, na 
instalação, nós entramos circulamos pelo espaço e depois nos depositamos em algum canto. Foi 
como estar de molho em um estado de diluição. Para entrar na água é preciso desejo, depois de 
absorvidos por ela, para sair, é necessário suportar uma mudança de estado físico. Outro participante 
sugeriu que deveria haver só uma grande caixa deitada sem as imagens de fotolito. Há sempre 
outra possibilidade com a qual podemos desdobrar, continuar um trabalho. Um último comentário 
foi que a instalação éramos nós ali, naquele espaço, naquela hora, vendo, ouvindo e falando. 


Reflexos 


O recurso dos reflexos, no chão e nas caixas, traz objetos que estão fora do campo visual para 
dentro dele. Eles multiplicam os olhares, quebram a planura da visão e proporcionam uma espécie 
de visão espacial. Nas fotos, a visão do espaço é fragmentada em planos de enquadramento. O 
princípio da pintura cubista seria a multiplicação dos planos em um mesmo plano, a fragmentação 





Detalhe da Instalação no Galpão do PPGAV/UFRJ 
Beatriz Pimenta, 2002 
Fotografia de Beatriz Pimenta 


da imagem dos objetos até a abstração. Na instalação, se considerarmos o tempo e o deslocamento 
do espectador teremos um espaço multifacetado pelo movimento, mas esse espaço é um tempo 
em que se penetra, em que os sentidos se ampliam e a percepção visual se aguça. 


A água, o ar e o chão da sala, podem ser considerados os espaços que contêm os objetos. O 
reflexo é como se fosse a aura do objeto irradiada no espaço, ela se expande até se projetar e refletir 
sobre outros objetos ao seu redor, e também se transformar, quando recebe sobre si o reflexo 
desses outros objetos. O reflexo é uma imagem virtual, o objeto não está lá, mas sua imagem é uma 
referência da sua proximidade, uma demarcação de sua área de influência. 


A água e o acrílico revelam a sala e seu conteúdo, capturam as imagens como as fotografias. 
Em algumas fotografias da instalação, a imagem mais nítida está no reflexo e não no objeto. Para 
priorizarmos o reflexo numa fotografia basta ajustar na câmera o tempo de exposição à luz, porém 
nesse procedimento perdemos a nitidez do objeto que diretamente reflete sua luz na câmera escura. 
Quanto mais evidenciamos o virtual a noção de realidade se torna mais vulnerável. 


Como o acrílico das caixas e a água do chão são planos refletores, é, quase sempre ele, o 
espectador, que se vê nos objetos que observa. Sua imagem percorre o teto, o chão, as paredes e as 
caixas, todos os objetos se transformam em planos que se superpõem à sua imagem refletida. Esse 
jogo de reflexos tem algo de Narciso, que acredita ver um outro, quando é sempre a imagem dele 
mesmo que está admirando. Mas aqui as diversas superfícies refletoras são mais ambíguas, no jogo 
de olhares dos participantes e da câmera é possível ver-se na imagem de um outro. O jogo de 
imagens multiplica o narcisismo, quando não sabemos onde o olhar narcisico do espectador busca 
a sua própria imagem. 

Os reflexos são índices, e “os índices são signos que mantêm ou mantiveram num determinado 
momento do tempo uma relação de conexão real, de contiguidade física, de co-presença imediata 
com seu referente”. No caso dos reflexos, a proximidade física entre o signo e o objeto, acontece 
numa conexão em tempo real, isto é, elas só existem no momento que os referentes e seus planos 
refletores estiverem ali. Já nas fotos feitas da instalação, o signo está separado do seu referente. Elas 
foram feitas ali, mas podem ser transportadas para um outro lugar. A junção dos reflexos com as 
fotografias na instalação incorporam a lógica do índice fotográfico em dois momentos: no momento 
da execução das fotos que estão nas caixas, existe uma relação de contigüidade entre signo e seu 
referente; na etapa seguinte, as caixas com os fotolitos representam os signos separados de seu 
referente. Já os reflexos são como as sombras só existem temporariamente, mas sempre em 
contiguidade física com seus referentes. 
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Detalhes da Instalação na Fundação Joaquim Nabuco, Recife 
Beatriz Pimenta, 2002 
Fotografia de Beatriz Pimenta 


Referenciais 


Harold Rosenberg nos fala da relação que existe entre a pintura e o corpo físico do artista que a 
executa”. Na action painting, o interior psicológico através do gesto do artista é impresso à tinta na 
lona. Nesse sentido, a pintura abstrata é uma metáfora das emoções humanas. As imagens 
transparentes do corpo na instalação podem ser consideradas uma citação ao corpo físico do artista, 
literalmente presente na obra, mas não pretendem ser metáfora de um corpo psíquico. Aquelas 
imagens estão ali como os reflexos, tudo transpassa e reflete sobre a singularidade delas. 


Uma década depois, na arte minimalista, Donald Judd vai rejeitar essa noção do gesto individual 
do artista, da ilusão pictórica como metáfora de um momento psicológico privilegiado, privado do 
artista. A noção do gesto individual do artista, da transmissão de seu interior psicológico, pode ser 
questionada pela filosofia de Wittgenstein, quando é improvável a existência de algo que pudéssemos 
classificar como uma linguagem particular. 


uma linguagem em que o significado é determinado pelo caráter singular da experiência interna do indivíduo de 
tal modo que, se aos outros não é dado ter essa experiência, não lhes é dado conhecer verdadeiramente o que 
determinada pessoa designa com as palavras que usa para descrevê-lo”. 


Para transformar a experiência dessa arte privada em pública, Judd utilizou unidades de modelos 
abstratos que pudessem representar simplesmente uma organização da matéria, uma coisa depois 
da outra. Como as palavras, unidades codificadas que adquirem um significado em função de sua 
organização. Na instalação, as caixas podem ser consideradas uma citação da arte minimalista pela 
sua organização em módulos no espaço, uma depois da outra: cabeça, tronco e membros. Mas o 
significado delas está no seu interior ser vazio, um vazio pronto para receber qualquer conteúdo o 
que possa se misturar temporariamente à imagem transparente dos corpos. 


As fotografias nas caixas são como gestos que marcam a presença do artista na obra, uma 
espécie de nostalgia de uma autoria que antes era marcada por um estilo próprio. Em Cabeça, 
corpo e membros, o que marca a presença do artista na obra são registros do seu próprio corpo. 
Através de simetrias rebatidas nas películas invertidas, esse corpo ainda busca ser estético, mas acaba 
adquirindo uma aparência robótica. Sua presença congelada está preservada dentro das caixas, mas 
também sujeita a invasões temporárias do ambiente externo. As fotografias nos fotolitos são originais 
que permitem a reprodução gráfica das imagens. O original isolado numa caixa fechada e 
transparente, quando expõe o seu conteúdo vazio é uma espécie de afirmação de que uma imagem 
por si só, não significa. O conteúdo das imagens sempre estará ligado ao contexto que a cerca. 
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Nao pretendo com esse texto direcionar a experiéncia do espectador no trabalho de arte. Na 
instalação, há uma parte não visível nas fotos, não codificada nos textos, que é como a subjetividade 
de cada um se manifestou em relação a experiência naquele espaço, naquele tempo. É interessante 
notar que a filosofia de Wittgenstein não restringe o conceito de linguagem aos códigos de uma 
língua, mas o amplia quando nos lembra que “a autenticidade da expressão [humana] não é passível 
de prova; devemos senti-la”. Que as sutilezas do olhar, dos gestos e dos tons de voz pertencem à 
evidência imponderável, pois se somos capazes de descrever um olhar de amor, diferenciá-lo de um 
simulado, podemos ser incapazes de descrever a diferença. Nesse sentido, “uma criança deve aprender 
muito, antes de poder dissimular”.º Sendo assim, podemos ainda nos perguntar: E quanto à 
contaminação da opinião dos outros sobre o significado dessas expressões? Nesse experimento da 
instalação tentei evitá-la ao máximo. Vejo o trabalho de arte como uma possibilidade de 
apresentarmos uma situação inusitada, desconhecida, algo que faça com que o espectador, 
primeiramente procure o seu sentido fora de parâmetros estabelecidos. Como é imponderável saber 
como uma criança vai reagir a um objeto que ela não conhece, uma instalação tem que prolongar 
a reação do espectador. Prolongar ao máximo aquele momento em que o espectador não codifica 
os elementos e nem simula um comportamento adequado. 
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Notas 


' Krauss, 1998: p.6. Segundo Rosalid Krauss, a escultura do séc. 20 apdia-se num cruzamento de tempo e espaço. Para 


escrever esse texto, originalmente uma monografia para a disciplina Fundamentos da Linguagem 
princípio. 





3 Dubois, 1993, p.61 





Espacial, me baseei nesse 





2 Este texto é parte da dissertação de mestrado em Linguagens Visuais, defendida pela autora em 2002, na EBA, UFRJ. 


* “Rosemberg está equiparando a própria pintura ao corpo físico do artista que a criou”. Krauss, 1998: p. 306 


> Krauss, 1998: p. 312 


é Os escultores minimalistas negavam “a interioridade da forma esculpida — ou ao menos repudiavam o interior das formas 


como fonte de seu significado”. Krauss, 1998: p. 303 
7? Molière, O Misantropo, | cena 2, Appud Wittgenstein, 1979: p.220 
8 Wittgenstein, 1979: p.221 
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Arte e experiência estética na tradição pragmatista 


Jean-Pierre Cometti* 


O autor traz um olhar atualizado do pragmatismo, filosofia nascida em terras norte-americanas, 
a partir das questões referentes à arte tratadas, sobretudo, por John Dewey em sua obra maior Art 
as Experience, de 1934. Discutindo a relação intrínseca que a arte mantém com a cultura, Cometti 
relativiza a noção de arte ao inscrever seu objeto no horizonte das culturas e, assim, no contexto 
dos usos. Defendendo o ponto de vista de uma arte como experiência, questiona a autonomia 
artística, associando a experiência com a obra às outras experiências mundanas, conquanto estejam 
em permanente troca. Por fim, questiona se existiria de fato uma estética pragmatista. 


Pragmatismo, Estética, Arte 


When artistic objects are separated from both conditions of origin and 
operation in experience, a wall is built around them that renders 

almost opaque their general significance, with which aesthetic theory deals.' 
John Dewey, Art as Experience 


* Jean-Pierre Cometti é professor na Universidade de Provence | Aix-Marsseille 1} onde ensina estética e filosofia contem- 
porânea. Diretor da coleção Tiré-à-part, edições |"Éclat. Coodirige, com Jacques Morizot e Roger Pouivet, a Revue Francophone 
d"Esthétique. Traduziu na França Nelson Goodman, Richard Shusterman, Robert Musil, Ludwig Wittgenstein. Entre as obras 
recentes: L'art sens qualités, Farrago, 1999; Questions d'esthétique (com Jacques Morizot e Roger Pouivet), Paris, PUF 2000; 
Art, modes d'emploi, Bruxelles, Lettre Volée, 2000; Musil Filosophique, Paris, le seuil, 2001; Art, répresentation et expression, 
Paris, PUF 2002; Wittgenstein et la philosophie de la psychologie: un essai sur la signification de l'intériorité, Paris, PUF 2004. 
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Para todos os que, equivocadamente, associam o pragmatismo a uma variante do empirismo ou 
do positivismo, como Bertrand Russel (1910), ou a uma singular mistura de convicção democrática 
com o senso de negócios, as questões relativas à arte podem parecer, por princípio, estrangeiras a 
esse tipo de pensamento ou método, nascido sob o solo americano, e que parece essencialmente 
mais preocupado pelos interesses de ordem prática do que pela dimensão sublime que, de hábito, 
atribui-se aos objetos e às atividades artísticas. 


Nada é, no entanto, mais falso, como me proponho a mostrar aqui; porque é precisamente para 
desmistificar esse gênero de pressuposto, para não dizer de mitologia, que nutre as falsas convicções 
que acabo de evocar, que o pragmatismo é especificamente concernido pela arte, e o interesse que ele 
lhe atribui merece consideração. 


Arte e cultura 


Sob este ponto de vista, a obra maior para a qual nos seria conveniente retornar deve-se a John 
Dewey, que, em 1934, publicou suas principais idéias no livro intitulado Art as Experience”. Eu me deterei, 
no entanto e primeiramente, ao tipo de interesse que a filosofia pragmatista atribuiu à arte, e as razões 
pelas quais este interesse não poderia ser o mesmo que a filosofia e a estética tradicionais lhe atribuíram. 


Uma razão de fundo concerne à relação do pragmatismo com a cultura, e mais geralmente a 
isto que constitui a forma de vida dos homens, considerando-se que os valores ali se encontram 
engajados. E isto não é tudo, como remarcou muito justamente Genette (1999) em um livro recente, 
só existe valores em relação a grupos de indivíduos, e seria, consequentemente, absurdo falar de 
valores como se estes não dependessem de alguma escolha ou de alguma apreciação. A esse 
respeito, Nietzsche já havia chamado atenção para as evidências que a ideologia consensual, em 
torno da qual gira um grande número de debates, tendem, hoje, a nos fazer esquecer. Ainda é 
necessário se lembrar — como Nietzsche, cujo pensamento está próximo do pragmatismo em mais 
de um aspecto — que valores e cultura se articulam às crenças e estas não são simples idéias, mais 
hábitos de ação; e que possibilidades de vida ali estão certamente engajadas-. 


Para dizer de outro modo, um dos traços maiores do pragmatismo — como se vê em Peirce, 
depois em James e talvez mais ainda em Dewey — é situar os investimentos humanos, qualquer que 
seja a natureza, sobre o terreno das crenças, concebidas como hábitos de ação, conforme as antigas 
sugestões de Alexandre Bain que nos aconselha a apreciar a significação de seus efeitos; ou ainda, 
para retomar uma máxima pragmatista essencial, aquilo que “faz a diferença”. Ora, desde o momento 


em que consideramos as coisas sob esse 
ângulo, uma boa parte dos muros que 
costumamos erigir separando os diferentes 
campos nos quais os homens exercem seus 
talentos (que dizer, da capacidade que, de 
fato, temos de agir em um meio ambiente 
social e natural indissociáveis) perdem a 
significação absoluta que geralmente lhes 
acordamos. Outrossim, percebe-se que, se 
as culturas humanas constituem certamente 
horizontes diferenciados — e precisamente 
porque elas o são — seria desprovido de 
sentido homologar filosoficamente a 
existência presumida de campos separados 





Ilya Kabakov $ . j 
On the Roof. 1996 cujo estatuto poderia ser ontologicamente 
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independente de todo o resto. 


Sobre este ponto, a filosofia pragmatista compartilha uma das aspirações de Wittgenstein, para 
quem os jogos de linguagem propriamente ditos se comunicam com a totalidade de nossas 
experiências, quer dizer com nossos outros jogos de linguagem‘. É, por outro lado, o que sugeria 
Dewey quando escrevia: A work ofart, no matter how old and classic, is actually, not just potentially 
a work of art when it lives in some individualized experience” (p. 108). Pode-se, se quisermos, exprimir 
esta idéia dizendo que tudo que toca a arte comunica com a totalidade de uma cultura, mais isto 
nao seria o suficiente, tanto é verdadeiro que esta idéia pouco original se presta a todo tipo de 
interpretações e doutrinas, a começar por esta que privilegia um ponto de vista antropológico. 


Este ponto de vista não é estranho ao pragmatismo, longe disto. Chega a ser o único ponto de 
vista que um filósofo pragmatista pode se recomendar. Não há e não pode haver um “ponto de 
vista de Deus”, como diz com razao Hilary Putnam (1981, 1990). Mas como se assegurar de tal 
enlace, em toda sua extensão, entre arte e isto que pertence a totalidade da cultura? Não podemos 
ver nesta idéia uma contradição. De fato, a convicção que motiva o filósofo pragmatista é precisamente 
que, isto que entra em nossa experiência, e do qual nós temos conhecimento ao mesmo tempo 
direta e indiretamente, em razão da simples divisão do trabalho lingúístico (cf. Putnam, 1988)º, não 
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tem necessidade de ser apreciado, quanto ao sentido que lhe atribuimos, a partir da improvável 
relação com um horizonte de sentidos ou do ser que escaparia ao nosso olhar ou ao qual nós não 
poderíamos observar e apreciar a significação sob o ângulo de seus efeitos. Seria necessário 
lembrarmos aqui da “máxima pragmatista” de Peirce, e convir que seu campo de aplicação concirna 
todo objeto do pensamento”. Dito de outra forma, situar a arte no campo de uma cultura, é 
compreender que o sentido e o valor que atribuímos às práticas artísticas e aos objetos de arte, 
assim como os atos que lhe dão nascença, se concebem e se determinam em função de múltiplos 
fatores e circunstâncias que dependem do meio-ambiente não artístico, no qual outras escolhas, 
outras crenças e outros desejos são investidos. 
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A história da arte, a seu modo, é as vezes testemunha do que acabo de dizer. Michael Baxandal, 
quando estuda as “formas de intenção”, oferece, na ocorrência, uma ilustração; da mesma maneira 
que quando estuda, para o Quattrocento, como as pinturas entram em relação com os gostos, 


com a encomenda e com o mercado. É também uma das lições do livro d'Alain Erlande-Brandenburg 
sobre a criação na Idade Média”, tanto é verdadeiro que as mais impressionantes criações que os 
homens deram nascença deve-se, ao que podemos chamar, ao gênio de alguns — fossem esses 
anônimos, porém mais do que de fato o são — e a vaga que os carrega. 


É um traço de nossa história mais tardia ter individualizado a criação artística a tal ponto que 
acabou por considerar, em toda obra de arte, somente o objeto ou, em todo caso, a obra e o 
artista, “o criador”; evidência na qual se exprime um estado de coisas no mínimo equivocado, pois, 
no caso, a complexidade de um processo e de um horizonte de sentidos se resume a uma variante 
redutora da relação criador/criatura. Seria, sem dúvida, inútil se atardar sobre o fato que esta medíocre 
teologia deixa dívidas altas com convicções bem mais interessantes e bem mais ricas do que estas 
com que o romantismo nos familiarizou, ou que talvez nos tenha mesmo saciado. A importância 
reside no fato que a autonomia, ordinariamente atribuída as artes, não pode significar um regime 
tal que as obras, como apostavam precisamente os românticos, contenham em si mesma ou em 
uma hipotética relação com o absoluto, o sentido, de fato a verdade, considerando-se o improvável 
jogo da auto-referência e do autotelismo stricto. A autonomia da arte só pode significar que nós, 
(quer dizer nossa tradição, considerada a partir de um período histórico ainda não muito distante) 
atribuímos aos objetos que consideramos obras de arte um sentido e um valor — a partir de critérios 
que estão longe de ser permanentes, diga-se — distintos daqueles praticados alhures; sentido e 
valor que implicam o contexto de escolhas em torno das quais construímos nosso modo de vida, 
nossa inserção no tempo e na natureza, entendendo por aí o conjunto de fenômenos do tipo 
causal com os quais nós estamos em permanente interação. 


A autonomia artística, longe de fornecer explicações ou de fazer ofício de um fim indiscutível, é 
algo que reclama por uma melhor explicação, esta só se pode dar simultaneamente por vias histórica, 
sem dúvida sociológica e, talvez filosófica”. Neste ponto, o pragmatismo pode trazer alguns elementos 
esclarecedores, uma vez que uma das virtudes da arte reside certamente na contribuição que ela 
traz para o enriquecimento de nossa experiência, da compreensão de nós mesmo e do mundo, e 
isso é tão verdadeiro que nós não ganhamos nada quando situamos o sentido e o interesse da 
experiência em uma dimensão separada da vida, tal a jóia solitária que resplandeceria na escuridão, 
emanando luz própria. 


Como sugere um poema de Wallace Stevens: A beutiful thing, milord, is beautiful/ Not only in 
itself but in the things around it (Red Loves Kit)'°. Porque as divisorias em torno das quais construímos 
nossas quimeras são igualmente perigosas porque nos impedem de ver. A autonomy fallacy, a 
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ilusão específica que nutre a idéia de uma arte autônoma, no sentido em que a descrevi!!, se nutre 
permanentemente de uma categoria particular de amálgama, muito frequentemente em matéria 
de arte e de discurso sobre arte, que associa a função descritiva dos julgamentos e das categorizações 
com a dimensão avaliativa e normativa, de modo que inúmeros julgamentos que, aparentemente, 
se apresentam como descritivos, não passam, na verdade, de avaliações disfarçadas. 


Uma boa parte dos debates que se assiste regularmente na França, como vimos recentemente 
a propósito da arte contemporânea, deve-se às paixões — muito convincentes, é verdade — que 
despertam, deixando transparecer esta sutil mistura, e ao fato que por de trás de toda asserção 
percebe-se o elogio ou a desaprovação. Até um período ainda recente, esta postura se traduzia na 
condenação do novo e, por conseguinte, na consagração do academicismo — ou o inverso, mesmo 
que este último ponto de vista fosse adotado por poucos. Hoje, este gênero de debate se perpetua, 
mas se prolonga através da hierarquização e das discriminações que as práticas artísticas estão 
submetidas e da confusão generalizada que se instaurou. Está claro que nenhuma prática artística, 
tão conformada fossem a nossos gostos e a nossas expectativas, e qualquer que seja sua dedicação, 
não pode se recomendar de um valor em si Não existe, infelizmente escala para isso, somente 
mitos, mais ou menos potentes, mais ou menos admiráveis, mas de efeitos sempre perversos, 
senão detestáveis. Ora, da mesma forma que nada é mais grave, dentro do domínio intelectual, 
que bloquear o caminho de uma pesquisa, em arte a atitude menos recomendável e menos inteligente 
é certamente esta que conduz a condenar ou a marginalizar o novo, o diferente, ridicularizando-o 
com todo tipo de denominações pejorativas comparáveis aqueles que, na história do jazz, designaram 
a música de Armstrong, de Parker ou de Coltrame como “música de negros”, apelido descritivo em 
um sentido, mas de conotação desprezível que ninguém se engane. 


Resulta desta atitude e dessas concepções de arte que a nutrem, uma outra consequência, da 
mesma forma, danosa. As disputas em que se lança a crítica, o público ou os agentes diversos do 
“mundo da arte”, em todos os casos do gênero, obscurecem fundamentalmente, não só a discussão, 
mas idéia mesmo de que na arte, como em outros domínios, poça-se discutir. Para dizer de uma 
outra forma, a confusão se transforma facilmente em obscurantismo, exatamente como se arte 
fosse adversa à inteligência. Ora, um dos méritos do pragmatismo quando nos convida a restabelecer 
uma continuidade entre isto que pertence à arte, considerando-se o horizonte de nossa cultura, e 
isto que pertence às outras atividades, é precisamente trazer a inteligência de volta para a arte e 
clarificar o quanto esta última lhe deve. Deste ponto de vista, a contribuição de Dewey à inteligência 
da arte é muito significativa. 


Arte como experiéncia 


Como indica a epígrafe deste texto, não somente esta continuidade pode ser tomada como 
essencial, mas só poderá contribuir para uma melhor inteligência da arte. Dewey insiste, conforme 
uma linha tipicamente pragmatista que se recusa a separar, de maneira geral, em tudo isto que 
entra na experiência de um indivíduo e nas trocas, quer dizer nas transações ( Dewey) que a integram. 
A noção de experiência joga aqui um papel capital que carece ser esclarecido. 


A experiência, em Dewey, não designa exatamente a mesma coisa do que aquilo que os alemães 
nomeiam Erlebins, e que nós traduzimos por experiência ou experiência vivida, para designar o que 
vive um sujeito em sua consciência. Como sugere sua obra Art as Experience, esta noção recobre o 
conjunto das trocas — das transações — que operam no contexto integral das relações com os 
objetos, ou mais fundamentalmente, entre o vivente e seu meio ambiente: 


Experience is the result, the sign, and the reward of that interaction of. organism and environment which, 
when it is carried to the full, is a transformation of interaction into participation and communication. Since 
sense-organs with their connected motor apparatus are the means of this participation, any and every 
derogation of them, whether practical or theoretical, is at once effect and cause of a narrowed and dulled 
life-experience. Oppositions of mind and body, soul and matter, spirit and flesh all have their origin, 
fundamentally, in fear of what life may bring forth. They are marks of contraction and withdrawal’. (p. 22) 


A noção de experiência aqui não recebe somente um conteúdo relacional que pressupõe levar 
em conta os elementos contextuais; ela se inscreve à contracorrente de uma concepção das relações 
sujeito/objeto que se traduz, o mais frequente, em uma reificação do objeto e/ou em uma visão do 
sujeito que, em um jogo de pêndulo absolutamente típico e insensato, põe o peso das análises ora 
sobre o sujeito, ora sobre o objeto compreendidos na relação, porquanto esta seja afirmada como 
tal, como a vemos nas análises dos fenomenólogos. A primeira vista, podemos nos perguntar como 
fazê-lo de outra forma, porque, como sugere o modelo da “Revolução Copérnica” que Kant tem 
insistentemente imposto para todas essas questões, aparentemente teríamos sempre que escolher 
uma ou outra instância. Parece-me, no entanto, que a originalidade e o interesse do pragmatismo 
de Dewey consiste a nos subtrair desse tipo de impasse. A chave é darwiniana. Em qualquer situação 
em que nos coloquemos, nunca estaremos diante de uma relação simples “sujeito/objeto”. Este 
modelo é fruto de uma simplificação aparentemente cômoda, gramaticalmente verossimilhante, 
mas absolutamente danosa e insuficiente desde que se trate de compreender nossa relação com 
esses objetos culturais que são as obras de arte. Bem entendido, como o faz valer por exemplo 
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Genette, e antes dele Kant, o julgamento estético — que não 
é ele mesmo uma faculdade humana trans-histórica e 
transcultural — objetiva, por natureza, seu próprio conteúdo 
(Quelles valeurs esthétiques?, 1999): de outra parte, este 
modelo, na medida em que se inscreve em uma linguagem, 
uma cultura e uma longa tradição, autoriza plenamente uma 
abordagem da arte em termos de objetos, se isto quer dizer, 
por exemplo, estudar suas propriedades estilísticas, pois o fato 
é que produzimos objetos que se beneficiam da etiqueta “obra 
de arte” quando se candidatam a esse estatuto. No entanto, 
tudo se modifica, quando nosso interesse se volta para esses 
hábitos — ainda que erigidos de forma evidente — tentando 
compreender o que significam; ou de saber a quais expectativas, 
verdadeiramente a quais benesses eles respondem. 


Para isso, seria necessário parar de raciocinar por uma 
tabela de dois e optar por um outro modelo. Tratando-se 
particularmente de arte, é necessário introduzir uma larga 
margem de fatores que entram nisto que representamos 
como uma relação dual, e que se integram ao mesmo tempo Lygia Clark 
de fato e atualmente; dito de outra maneira, é necessário Camisa de força, 1968 
substituir um modelo estático por um modelo dinâmico". O 
conceito de experiência, na obra de Dewey, apresenta o trunfo maior para contribuir nesta 
substituição. Nosso interesse é tão grande que nos faz lançar sobre este conceito para compreender 
como o que parece se concentrar sobre uma experiência específica, geralmente tida por autônoma, 
de ordem emocional e independente do tipo de interesse, participa de fato da compreensão do 
mundo e de sua construção, comunicando com fatores e condições de ordem cognitiva, fazendo 
apelo às aprendizagens, e mesmo às convenções. 





Seria impossível entrar aqui em comentários mais detalhados, mas a abordagem pragmatista se 
conjuga, de certa maneira, com as que Nelson Goodman esforçou-se em mostrar em seu livro 
Linguagens da Arte, associando a arte ao que chamaria de fabricação de mundos (Wordmaking). Uma 
das convicções de Goodman, que também foi a dos filósofos pragmatistas, é que a arte, de mesmo 
que o conhecimento, no sentido estrito do termo, entra, de forma essencial, no regime de nossas 
faculdades cognitivas. É evidente que isto só se pode conceber na condição de admitir que a experiência 
estética, longe de ser estranha ao conhecimento, participa da produção de nossa forma de vida. 


John Dewey, a quem devemos as intuições, as mais importantes sobre este plano, foi certamente 
mais longe que William James; de outro lado, pode-se dizer que ele apenas aprofundou as vias que 
este último abrira. De resto, talvez seja conveniente, observar que o pragmatismo não representa, sob 
este ponto de vista, uma tentativa isolada. Acontece, simplesmente, que suas idéias foram 
marginalizadas, para não dizer eclipsadas, pelo desenvolvimento da estética analítica (ver Cometiti, 
1999). Observa-se, de forma evidente, em mais de um autor “analítico”, o traço ou eco de uma 
inspiração pragmatista ainda presente, que pode ser percebido, sobretudo, em uma concepção de 
arte que tende a situá-la entre as outras empreitadas humanas, seja do ponto de vista dos recursos ou 
das faculdades que mobiliza, ou do ponto de vista da parte que a arte ocupa no mundo. Neste 
sentido, seria conveniente tomarmos em consideração o grau de parentesco entre certas comunidades 
que se inspiram, aparentemente, em ideais muito distanciados no tempo, como estes de Emerson ou 
de Thoreau, notadamente, e que vieram influenciar uma boa parte da arte norte americana que 
recoloca hoje, de um outro modo, a questão arte e vida (cf Perloff, Jinkerman, eds). 


Existiria uma estética pragmatista? 


As reflexões precedentes permitem voltar para as constelações de idéias que dominam a estética 
americana de hoje e perguntar justo até que ponto o pragmatismo ainda se encontra presente. A 
este respeito, várias ressalvas se impõem. 


Primeiramente, não obstante a presença de uma inspiração pragmatista, tal com se manifesta, 
em seus variados graus, nos autores ou nas correntes cujas orientações maiores são diferentes, o 
pragmatismo desapareceu da cena filosófica americana por mais de quarenta anos. Além disso, 
durante todo esse tempo, a impulsão como esta de Dewey sobre o campo da filosofia da arte não 
conheceu prolongamento significativo. A noção de experiência estética encontrou com certeza na 
obra de Beardsley desenvolvimentos originais, mas que não se inscrevem mais em uma perspectiva 
pragmatista, tal como foi desenvolvida por Peirce e Dewey. 


Seria, então difícil falar, além do próprio Dewey e de sua obra Art as Experience, de uma estética 
pragmatista como uma doutrina, uma teoria ou um corpo de idéias que pudesse ser identificada 
como tal. Talvez fosse prudente tomar cuidado, por outro lado, para não se arrepender muito 
depois, porque as idéias que estão na origem do pragmatismo recusam boa parte das convicções 
em torno das quais a estética filosófica se constituiu, a começar pelo princípio da autonomia que é, 
em muitas considerações, decisiva. No sentido restrito, seria provavelmente melhor não falar de 
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estética pragmatista, mas antes de uma filosofia que, em sua função crítica, conquanto se volte para a 
arte, se esforça para compreendê-la a partir de uma situação contextual mais larga, no lugar de isolá- 
la. Assim, o uso dessa expressão sendo dificilmente evitável, admite-se que possamos utilizá-la e 
considerá-la, nas condições atuais, as posições que são hoje a de certos autores, e que podem 
efetivamente desenhar o contorno, senão de uma estética pragmatista, pelo menos de um pragmatismo 
preocupado com as questões que esta expressão designa. 


Um autor com Stanley Fish pode ser considerado como pragmatista desse ponto de vista. Em 
contrapartida, os dois filósofos cuja notoriedade e reivindicações pragmatistas são mais claras, Rorty e 
Putnam, têm, até o momento, concentrado a atenção sobre outras questões. A razão disto deve ser 
procurada na relação particular que existe entre o pragmatismo e a filosofia analítica, considerando-se 
seus mais eminentes autores. É significativo que, notadamente, Rorty, em Philosophy and the Mirror of 
Nature, esteja preocupado em demarcar as posições pragmatistas que estava tomando de empréstimo 
da filosofia analítica e da qual se desviava. O caso de Putnam não é diferente. As questões mais prementes 
para esse autor, se assim as podemos qualificar, eram, sobretudo, estas do estatuto da linguagem, da 
significação, da verdade, antes que da arte ou da experiência estética, noção que, aliás, Rorty (1990) 
sempre nutriu as mais vivas reservas. 


No entanto, como a maioria dos filósofos pragmatistas, em particular Dewey, Rorty nunca evitou 
abordar as questões as mais diversas, inclusive as que entram no campo da estética (1982, 1991), 
conforme a convicção que quer que a filosofia não seja uma “disciplina”, no sentido restrito e 
especializado do termo, supondo que esta possua um objeto próprio. Neste sentido, duas 
contribuições são significativas. 


Em Contingency Irony and Solidarity, Rorty opõe a ironia e à solidariedade sobre a base de uma 
distinção do público e do privado que foi contestada, inclusive do ponto de vista pragmatista. Ele 
propõe, notadamente, uma visão da literatura e do romance que se escoram nesta distinção e 
tendem a clarificar a função (uma função, em todo caso) da literatura e provavelmente de outras artes 
nas sociedades democráticas modernas*º. 


O segundo texto, sua contribuição à Interpretation and Overinterpretation (Eco, 1992)'º, põe 
em evidência as apostas em torno das quais uma posição pragmatista especificamente estética 
poderia encontrar definição. Rorty adota, neste caso, uma posição radical que consiste a negar que 
os objetos os quais reconhecemos como obra de arte!” se distinguem por propriedades que possuiriam 
de maneira intrínseca. Difere de Eco que, ao tratar de textos, tende a mostrar que a interpretação 
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possui limites e que seus limites devem ser fixados de maneira intrinsecamente textual, mesmo se 
todo texto admite uma pluralidade de interpretações!º. Sem entrar aqui no exame das questões, 
está claro que a possibilidade, para um objeto qualificado de estético ou artístico, de ser definido 
por uma categoria particular de propriedades independentes dos usos aos quais se prestam, é 
impraticável e desprovido de sentido para um filósofo pragmatista. É necessário fazer a diferença. 
Nesta perspectiva, adicionaremos aqui uma posição, como esta Goodman, que concebia a arte 
somente em ação, com todas as consequências que isso possa supor, ou ainda como esta de 
Wittgenstein, com todas as implicações que a noção de jogo de linguagem traz. No mesmo livro, 
Eco afirma que certos objetos toleram mal certos usos: uma chave de fendas para coçar a orelha, 
por exemplo. Mas a questão pode ser colocada ligeiramente de outra forma. As obras de arte, 
enquanto objetos, apresentam certas características reconhecíveis em um contexto cultural e histórico 
dados: um quadro, um poema, etc. - mas não em qualquer contexto, evidentemente, porque não 
podemos imaginar um grego da Antigúidade reconhecer uma escultura de César ou Armand — mas 
essas características, que são de natureza genérica, estão precisamente associadas aos usos que, 
em alguma sorte, fizeram com que esses objetos as incorporassem e as integrassem as nossas 
aprendizagens. A questão é, então, uma questão de uso, ou antes de usos diferenciados, 
considerados a partir de um contexto de convenções e regras, isto quanto mais esses traços entrem 
em um conjunto de natureza genérica e não artística, qualidade que, de fato, escapa 
permanentemente à observação direta. 


Sobre esta base, outras concepções foram desenvolvidas, em particular no contexto americano. 
As teses que Danto defende é um exemplo; aquelas que defendem os estetas que estão a procura 
de uma definição histórica da arte, como Jerrold Levinson, um outro!” . Todavia, as rápidas observações 
que precedem sugerem — no lugar de mostrar stricto sensu — que a noção de experiência é um boa 
candidata para substituir a concepção que vê na obra de arte objetos cuja natureza exige que 
sejam abordados e definidos fora de toda consideração de uso e de contexto. 


Tradução de Luciano Vinhosa 
(Trechos em inglês de Anna Paula Lemos) 


Os editores agradecem ao autor, Jean-Pierre Cometti, que, gentilmente, 
autorizou a tradução deste ensaio e a sua publicação na revista Polesis. 
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Notas 


Em inglês no original “Quando os objetos artísticos são separados das suas condições de origem e operação na experiência, 
é construído em torno deles um muro que mantém praticamente opacas as significações gerais com as quais a teoria estética 
trabalha.” (Tradução da revisora). 





? Dewey era amigo de J. Barnes. Os padrões precisos de inteligibilidade com os quais Barnes conceberia o museu de sua 


fundação são bastante conhecido. 





w 


Tal é a definição disto que os pragmatistas, desde Peirce, chamam “crença”. Esta definição é original e importante porque 
ultrapassa as crenças da interioridade, esta que faz geralmente das idéias, representações mentais, por exemplo. 


+ “As palavras a que chamamos expressões de juízo estético desempenham uma função complicada, mas assaz definida, 
naquilo que dominamos cultura de uma época. Para descrever seu emprego, ou para descrever o que entendemos por um 
gosto refinado, temos que descrever uma cultura” (Wittgenstein § 25) . ou ainda: “E uma cultura toda inteira que sobressai em 
um jogo de linguagem” (8 26). 








> Em inglês no original “Uma obra de arte, não importa o quão antiga ou clássica, não é, na verdade, só potencialmente uma 
obra de arte quando vivida no contexto de uma experiência individualizada.” (Tradução da revisora). 


é James desenvolve uma idéia muito parecida em “Os Tigres da Índia”. 


7 Lembremos o enunciado da máxima pragmatista, tal que a encontramos em Peirce: “Considerar quais são os efeitos 
práticos que nós pensamos que poderiam ser produzidos pelo objeto de nossa concepção. La concepção de todos esses efeitos 
é a concepção completa do objeto” (1879). 


8 “Os homens que, por razões diversas, participaram das realizações artísticas, mestres de obra, contratantes, iconólogos, 
artistas, artesãos, práticos têm sido frequentemente ignorados... Este anonimato favoreceu desde um século e meio as mais 
diversas interpretações” (Erlande-Brandenburg, p. 22-23) 





? A autonomia artística favorece permanentemente uma categoria particular de sofismo que consiste essencialmente a 
erigir em princípios descritivos que, circunscrevendo um traço presumidamente essencial da arte, autoriza um tipo de trajetória 
discriminatória se exercendo normativamente a despeito de práticas e de objetos que se revelam impuros e cujos interesses 
seriam estrangeiros aos de uma arte autêntica. 





'º Em inglês no original “Uma coisa bela, meu caro, é bela/ Não apenas em si mesma, mas nas coisas que a rodeiam.” 
(Tradução da revisora). 


1 Júrgen Habermans faz da autonomia artística uma das três esferas de diferenciação da razão própria da modernidade. A 
este nível, fica clara que a autonomia considerada é um traço descritivo do estatuto das práticas artísticas, tomadas dentro de um 
contexto histórico determinado. A ilusão começa quando este traço , no final das contas contingente, se inscreve no princípio de 
uma definição de essência de função normativa que pressupõe, de resto — de um ponto de vista histórico e sociológico — isto que 
precisamente se mascara e se nega. 





I 


N 





Em inglês no original “A experiência é resultado, signo e recompensa dessa interação entre organismo e meio ambiente 
que, quando é levada ao extremo, transforma interação em participação e comunicação. Desde que os sentidos, com os seus 
aparatos motores, sejam os meios dessa participação, qualquer degeneração que os afete, prática ou teoricamente, é, de uma 
só vez, causa e efeito de uma experiência de vida minimizada. As dualidades mente e corpo, alma e matéria, espírito e carne, tem 
sua origem fundamental no temor que a vida pode trazer São marcas de restrição e renúncia.” [Tradução da revisora). 


3 Inspirando-se em Kant, Genette faz da objetivação do julgamento de gosto uma ilusão constitutiva. Ver também 
Genettte 1994, 1997. 


“ “Because the actual world, that in which we live, isa combination of movement and culmination, of beaks and re-unions, 
the experience of a living creature is capable of aesthetic quality” (Dewey, p. 17) (Porque o mundo real, este mundo em que 
vivemos, é uma combinação de movimentos e culminações, de quebras e reaproximações, a experiência de um ser vivo é 
passível de qualidade estética.) (Tradução da revisora). 


5 Rorty sustenta que o romance, tal como desenvolvido desde o século XIX, substituiu a filosofia na função de interpretação 
do mundo para a maioria dos homens. 


e Eco, U. (1997). Interpretação e superinterpretação. Martins Fontes : São Paulo. (Nota do tradutor) 
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7 Rorty sustenta o ponto de vista de uma radicalização do uso, sugerindo que as propriedades que nós atribuimos aos 


objetos — inclusive às obras de arte — repousam de fato sobre os contextos de utilização que nós lhes aplicamos. 


8 





Esta tese é notadamente argumentada a partir da noção de “intenção do texto”, introduzida por Eco para contrabalancear 
as duas outras intenções concorrentes: a do “autor” e a do “leitor”. Pode-se ver, nesta tese de Eco, a expressão de seu gosto 
peirceano pela terceridade. 





19 Stecker nos dá uma interessante apresentação das questões de definição da arte no contexto americano. 


Artista e receptor: fronteiras amolecidas no ato 
fotográfico 


Luciano Vinhosa* 


Constatando a franca diluição de fronteiras entre produção e recepção/ artista e amador 
promovida pela experiência da fotografia, este artigo traz uma reflexão acerca da pertinência do 
papel social do artista em nossos dias. Tomarei por embasamento teórico as reflexões de Walter 
Benjamin (A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica) e de John Dewey (Arte como 
experiência) que já assinalavam as inevitáveis mudanças que ocorreriam nas concepções tradicionais 
de artista, de receptor e de obra de arte. 


Fotografia, Experiência Estética, Arte Contemporânea 


Em 1936, em seu reputado ensaio, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica’, 
Walter Benjamin já argumentava que as mudanças nas condições de produção da obra, marcadas 
cada vez mais pela presença das técnicas de reprodutibilidade, trariam como consequência, mudanças 
profundas nas noções de artista, de obra e de receptor. Essas mudanças, inevitavelmente, abalariam 
a sólida tradição das Belas Artes que atribuía ao artista, e somente a ele, o privilégio da imaginação 
produtora — o gênio — ao objeto de arte, o valor de autenticidade, mistério e distanciamento — a 
aura — ao receptor, o lugar passivo da contemplação — o julgamento de gosto. 


*Luciano Vinhosa é artista e professor adjunto do Departamento de Arte da UFF Credenciado no programa de pós- 
graduação em Ciência da Arte e colaborador no programa de pós-graduação em Artes Visuais da EBA/ UFRJ. Ph. D. em 
Etudes et pratique des arts pela Université du Québec à Montréal. Atualmente é editor da revista Poiesis, da pós-graduação 
em Ciência da Arte. Tem ensaios publicados na Brasil, na França e no Canadá. 
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Em 1934, o filósofo americano, John Dewey, publicava seu livro Arte como experiência”. O autor 
então identificava a experiência estética com a estrutura de toda experiência completa tão logo nos 
entreguemos a qualquer atividade de nossa vida que nos traga plena satisfação. Dewey, ao associar a 
experiência a uma “atividade”, estabelece uma conexão vital, dinâmica e, ao mesmo tempo, ambivalente 
entre a ação e a reflexão, unindo finalmente as duas instâncias — corpo e espírito — antes separadas na 
estética tradicional. Descrevendo-a desta forma, Dewey sustenta que não obstante a experiência 
estética se cumpra em diversos momentos de nossas atividades cotidianas, na arte, graças à gratuidade 
que a motiva, a experiência poderá ser vivida em seu modo mais singular, uma vez que toda energia 
estará investida no ato mesmo de realizá-la — seja como artista, seja como receptor. Ao assegurar para 
ambos os termos da equação — artista e receptor — a consumação de uma experiência completa ele 
vai mais longe. Em parte, Dewey transfere para o artista aquilo que antes só era atribuído ao receptor 
— a dimensão contemplativa ou, se quisermos, reflexiva. Em revanche, delega a este último uma 
porção daquilo que, de praxe, só caberia ao artista — a imaginação produtora. Ainda que Dewey 
compreenda a experiência de maneira complexa e aprofundada, onde as instâncias intelectuais e 
emocionais se apresentam integradas, ele a considera uma aptidão inata a todo ser humano. Por esta 
razão, tal experiência estaria ao alcance de todos conquanto seja fruto de um esforço integrado para 
sua conclusão. Toda experiência estende-se por um processo e exige-nos atenção participativa — 
verdadeira atividade produtora — ainda que nos encontremos na posição do receptor diante de uma 
obra. Também o trabalho do artista seria menos o resultado do gênio que do investimento total na 
experiência. Neste sentido, tanto as observações de Dewey, quanto aquelas de Benjamin vão de 
encontro as de Kant (1993), para quem a experiência estética, posicionando-se apenas do lado do 
receptor, o reportaria a um estado de espírito desinteressado e contemplativo. Os dois primeiros autores 
deixam entender que toda experiência — quer nos coloquemos do lado do receptor, quer do artista — 
implica o comportamento mais interativo com a obra de arte. 


Por outro lado, quanto ao impacto que os jornais impressos produziram na comunidade de 
escritores profissionais no século XIX, Benjamin (1936) observava que [E] ntre o autor e o público, 
conseguentemente, a diferença está em vias de se tornar cada vez menos fundamental. Ela é 
apenas funcional, podendo variar segundo as circunstâncias (p. 225) uma vez que a imprensa, em 
suas seções abertas aos leitores, possibilitaria a um número maior de não-escritores expressarem- 
se. Também a fotografia, da mesma forma que a imprensa escrita, impõe cada vez mais sua presença 
nas expressões artísticas de nossos dias. Beneficiados pelos avanços das tecnologias digitais, todos 
estão em condições de realizarem boas fotos. Esta situação desloca, ainda que eventualmente, o 


receptor para o lugar do artista. Além disto, o próprio ato fotográfico confunde, em sua instância 
primeira, O gesto do artista com aquele do receptor, uma vez que o dispositivo automático proporciona 
a seu usuário a liberação da técnica, de modo que ele pode ocupar-se tão somente do “olhar”. 
Percebe-se, com efeito, uma profusão cada vez mais significativa do gesto artístico para além dos 
contornos do mundo da arte, a ponto de perguntarmos se existe de fato alguma diferença entre 
uma fotografia de amador e outra de artista. De fato, a passagem fluida que se opera entre a 
fotografia profissional e a amadora está favorecida pela atenuação da habilidade em proveito da 
idéia. Em contrapartida, a prática distintiva da qual se investe o artista, beneficia-se das regras do 
campo profissional que, em vista de suas exigências específicas, lhe proporcionará a chance de 
aprofundar as experiências que realiza a partir da fotografia. Assim, a presente reflexão, ao se lançar 
sobre a experiência da fotografia contemporânea, pretende discutir o amolecimento das fronteiras 
que, tradicionalmente, separavam artista e receptor. Não se pretende, contudo, negar 
apressadamente a presença do artista e de sua arte no campo social. Ao constatarmos uma ampliação 
significativa do gesto artístico no mundo, queremos mostrar que a extensão da prática artística no 
campo social é, em parte, uma consequência do novo estatuto de artista que emerge na era do 
automatismo digital. 


Arte como experiência é indiferente ao julgamento de gosto 


Kant (1993) *, ao estabelecer as diferenças implicando os sentimentos de prazer por referência a 
um objeto, separa os ajuizamentos do agradável daqueles do belo e do bon?, discernindo-os segundo 
suas características intrínsecas. Isso se deve ao fato de que a sensação do agradável tenha como 
mola propulsora os apetites. Neste sentido, nos ajuizamentos sob sua influência só contariam as 
sucessões finitas dos estímulos simultâneos à experiência. Restrito a seu quadro fisiológico, a 
experiência do agradável só se tornaria compreensível ao sujeito através da quantidade, inscrevendo- 
se assim no âmbito do simples gozo e das sensações. O ajuizamento do belo sendo, ao contrário, 
uma faculdade sensível intermediada pela contemplação (intuição ou reflexão), reclama ao objeto 
de sua representação certa qualidade. Por esta razão, embora não recorra a nenhum conceito 
quando se formula como juízo, pode tornar-se compreensível através dessas qualidades e esclarecer- 
se mediante conceitos, conquanto não sejam estes o fim visado em seu ato. Desta feita, ele cultiva 
enquanto ao mesmo tempo ensina a prestar atenção à conformidade a fins no sentimento de 
prazer (p. 113), tal a lógica nele implicada*. Por outro lado, o ajuizamento do absolutamente-bom 
determinado pela idéia de liberdade humana, embora sendo guiado subjetivamente segundo o 
sentimento que ele inspira, repousa sobre conceitos a priori (valores históricos e culturais, por exemplo), 
ajustando-se assim as faculdades intelectuais puras. 
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Entre os ajuizamentos sensíveis do aprazível (com base nas necessidades fisiológicas), do belo 
(com inegável passagem para o intelecto através da instância contemplativa) e, finalmente, do 
absolutamente-bom (com base na razão ponderada pelo sentimento) impõe-se uma separação 
paulatina entre corpo e espírito, natureza e cultura, animalidade e humanidade, que nos deixa 
entrever o caminho para a civilidade implícito no projeto kantiano. 


Também, pode-se deduzir de inúmeras passagens da Crítica da faculdade do juízo que Kant 
toma o ajuizamento, em sua qualidade reflexionante, como um ato absoluto de súbita consciência 
do belo. Donde a virtualidade de comunicabilidade universal de seu sentimento (o belo) é ela mesma 
causa do prazer quase instantâneo que experimentamos: 


(...) é a universal capacidade de comunicação do estado de ânimo na representação dada que, como 
condição subjetiva do juízo de gosto, tem de jazer como fundamento do mesmo e ter como consequência 
o prazer no objeto (p. 61). 


De certo, a analítica do belo, em Kant, tem a vantagem de ver implícita no ajuizamento a 
dimensão pública (a comunicabilidade universal de seu sentimento) e, por conseguinte, o motor de 
aprimoramento do sujeito vivendo em sociedade. O discernimento pela sensibilidade a que nos 
obriga seria pelo menos contíguo, senão anterior, aos discernimentos imputados à razão: as ações 
morais. Contudo, ao concentrar suas reflexões sobre a lógica do gosto, Kant deixa um pouco à 
sombra o papel da experiência em que o sujeito estaria imerso. 


Dewey (1980) 7, ao contrário de Kant, ao descrever a experiência estética como um processo 
que se desdobra no tempo, põe a tônica na experiência como motor de crescimento individual. Para 
o autor, toda experiência completa implica o encerramento dos fluxos de energia inerentes ao seu 
circuito de ações. Combinando em seu decurso fazer (ação) e padecer (reflexão), a experiência 
possuiria integridade interna. Dewey nos ensina que uma experiência possui unidade |...) e explica: 
[A] existência dessa unidade está constituída por uma “qualidade” única que penetra toda a 
experiência, apesar das diferenças de suas partes constitutivas (p.90). Ainda que esta unidade pudesse 
ser qualificada intelectual, emocional ou prática, isso significaria apenas que essa qualidade geral 
seria a consequência de uma diferenciação que a reflexão estabelecerá a posteriori no interior de 
uma experiência. Com efeito, vivida em seu decurso, do início até a sua plena consumação, esta 
qualidade, considerada no quadro complexo da experiência, será tomada como sua representação 
dominante. Individualizada na consciência daquele que a realiza, será integrada às outras experiências. 


Ao buscar a entropia entre o eu € o objeto — quer dizer entre aquilo que o sujeito traz de outras 
experiências com o objeto que ele experimenta — e, por outro lado, por suster-se no fluxo dinâmico 
interligando as partes ao todo, toda experiência, no sentido enfático do termo, prima pelo equilíbrio 
e pela harmonia, interiores ao seu desdobramento. O ato de experimentar apresenta-se assim, 
como um esforço para o movimento ordenado e organizado até a sua completa realização. Por 
tudo isto e também por revelar qualidade emocional satisfatória, Dewey afirma que toda experiência 
completa, seja ela de ordem intelectual ou prática, partilha com a arte a mesma estrutura inerente: 
[7] al estrutura artística pode ser imediatamente sentida. Sob este aspecto é estética (p.91). Deste 
fato, um ato, ainda que moralmente condenável, pode, ainda assim, ser o resultado de uma 
experiência completa, argumenta o autor: [A] experiência pode ser danosa para o mundo, mas 
possui qualidade estética (p.92). Da mesma forma, na experiência intelectual, o pensamento alcança 
uma culminância e decai gradualmente, apresentando contínuo movimento de temas (p.91) até a 
sua consumação satisfatória. 


Se tanto nos atos intelectuais quanto nos morais pode-se encontrar qualidade estética, esta, 
no entanto, correria o risco de apresentar-se obscurecida e, ao mesmo tempo, de dissipar-se nas 
finalidades que visam. Na arte, ao contrário, por não se buscar outra coisa que a experiência por si 
mesma, O caráter distintivamente estético sobressai. Numa obra de arte o fim, o término é significativo 
enquanto integração das partes, ao passo que na experiência intelectual, por exemplo, a conclusão 
tem valor por si própria (p. 104). Dito de outra forma, as características mais apagadas em outras 
experiências, tornam-se dominantes (p.104) quando nos entregamos à experiência com as obras 
de arte. Assim, Dewey pretende priorizar, em particular, a experiência artística dentro de um quadro 
ampliado das experiências estéticas. 


Por outro lado, dando ênfase ao processo, Dewey sustenta que o artista vive também uma 
experiência estética quando se entrega a seu trabalho: a arte, em sua forma, une as mesmas relações 
de fazer e padecer, a energia de ida e de vinda, que faz com que a experiência seja uma experiência 
(...). [O] artista incorpora a si próprio a atitude do que percebe, enquanto trabalha (p. 99). Desta 
forma, o autor une pela experiência as duas extremidades antes separadas na estética kantianaë. 
Igualmente, delegando tanto ao artista quanto ao receptor a condição de experienciadores, Dewey 
deixa entender que, em sua estética, o ato de ajuizamento deve ser substituído pelo esforço de 
apreensão. Sem dúvida, a dimensão de toda experiência é, para o autor, cognitiva. Assim, Dewey 
aponta que, os inimigos do estético não são nem o intelecto, nem o prático. São o monótono; a 
lassidão dos fins indefinidos; a submissão à convenção nos procedimentos práticos e intelectuais 
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(p.93). Donde se conclui que toda satisfação que uma experiência completa pode propiciar advém 
do trabalho, fonte de todo prazer. Que isto motive ou não um julgamento, importa pouco, mais 
vale o que se apreende na experiência. 


A técnica aniquila o gênio 


As idéias de Benjamin (1936) ? apresentam-se enviesadamente afinadas com as de Dewey no 
que tocam a uma nova percepção do artista, da obra e do público de arte. Em seu ensaio, o autor 
remarca que, na ocasião de sua descoberta, inúmeros debates surgiram em torno da questão de 
saber se a fotografia era ou não uma arte, mas, preliminarmente, ainda não se perguntara se essa 
descoberta não transformava a natureza da arte (p.219). De fato, a mão — que nos procedimentos 
artísticos tradicionais, ao transformar a matéria, estava em conexão dinâmica com a imaginação 
produtora do gênio — vendo-se agora liberada nos procedimentos fotográficos, possibilitou a 
emergência de um número cada vez maior de artistas em potencial. E isto não se deve somente ao 
fato de uma otimização aritmética (onde um número cada vez mais expressivo de indivíduos tendo 
acesso aos aparelhos, se deduziria um aumento proporcional de artistas), senão a que a própria 
concepção de artista e de arte fora afetada pela lógica do processo fotográfico. Uma vez liberado 
do complexo de gênio graças aos dispositivos técnicos, um número cada vez maior de pessoas se 
sentiria encorajado a expressar-se artisticamente. Pode-se traçar uma genealogia do gênio, ensaiando- 
se aproximar essa categoria das definições de autenticidade e de aura em Benjamin. 


Para ele, a autenticidade está ligada à sensação de presença que sentimos atualizar em nós 
quando estamos diante do artefato único, o hic et nunc da obra de arte, o diria. Assim, diante deste 
objeto experimentamos uma espécie de transferência de tudo que ele contém de original, desde 
sua duração material até seu poder de testemunho histórico (p.211). O autor determina daí sua 
definição de aura como à única aparição de uma realidade longínqua, por mais próxima que ela 
possa estar (p.2 13). A aura, segundo Benjamin, nos reenvia aos rituais mágicos em que o objeto de 
culto revela a face do divino; manifestação que, de outro modo, continuaria inacessível aos homens. 
Chamando a atenção para a função do ritual em torno do objeto mágico ou religioso nas sociedades 
primitivas, Benjamin observa que existe uma transferência deste sentido original ao culto que se 
presta às obras de arte: [Olriginalmente, é o culto que expressa a incorporação da arte num conjunto 
de relações tradicionais (p.214). Relacionando as duas realidades — a prática artística aos rituais 
religiosos — Benjamin percebe uma continuidade que, na arte, embora tenha se secularizado a 
partir da Renascença mediante o culto à beleza, inclusive sob suas formas mais profanas, mantém 
ainda hoje a marca de sua origem naquilo que parece ser sua teologia: o culto da arte pela arte. 


Estendendo um pouco as teses de Benjamin, pode-se supor que, da mesma forma que existe 
uma continuidade entre a obra de arte e o objeto cultual, persistirá na concepção de gênio uma 
continuidade entre a figura do demiurgo e a do artista; ainda que, como observa Benjamin, neste 
processo de secularização, a unicidade dos fenômenos que aparecem na imagem cultual tende a 
ser substituída na consciência do receptor contemporâneo pela unicidade empírica do artista ou de 
sua atividade criadora'º (p. 215). Decerto, quando Kant confere ao gênio a imaginação produtora 
que tem na instância do espírito"! sua inspiração, ele o inscreve no plano das relações intra-numanas, 
mas de alguma forma o tem para uma humanidade singular, dotada de um dom especial capaz de 
relevar uma originalidade. É o que nos dá a entender o comentário de Arendt (1981), quando 
interpreta esta categoria kantiana: 


[O] espírito, em outros termos isto que inspira o gênio e só a ele, e que nenhuma ciência ensina, nenhuma 
aplicação adquire, consiste a exprimir isto que é indizível no estado da alma, e que certas representações 
despertam em cada um, uma vez que não temos palavras correspondentes, e que não se poderia, sem 
ajuda do gênio, o fazer passar de um humano ao outro; é esta particularidade reservada ao gênio que 
torna este estado de espírito universalmente comunicável. [...] Enquanto que se pode falar do gênio no 
singular, do fato de sua originalidade, não se pode falar da mesma maneira do espectador; espectadores 
só existem no plural (p. 553-554)!2. 


A instância do gênio reside, então, na capacidade particular que o artista teria de comunicar aos 
outros, através do fazer, um estado original do espírito (o sentimento do belo), que sem a sua 
intervenção não poderia jamais ser transmitido a quem quer que fosse. Esse modo de compreender 
o artista, religa-o intrinsecamente, ainda que de forma filtrada pelo humanismo kantiano, aos xamãs 
— Os quais têm por objetivo colocar-nos em contato com a esfera divina por meio de rituais — e ao 
Demiurgo, que na concepção de Platão, evoca uma divindade inferior que manipula a matéria, 
dando origem ao mundo. O Demiurgo, criatura intermediária entre a natureza divina e a natureza 
humana, é o artesão divino que, sem criar de fato o universo, dá forma a uma matéria desorganizada 
imitando as essências eternas”. 


Apesar de toda precocidade de Benjamin, tivemos que esperar que a fotografia efetivamente 
invadisse o campo artístico nos dias atuais para que uma nova acepção de artista ganhasse forma 
no campo social e arruinasse por definitivo a figura do gênio. Hoje fica evidente que diante de uma 
fotografia de artista não estamos mais na esfera mítica da veneração do objeto sagrado. Ao contrário, 
temos consciência que a diferença “qualitativa” entre uma fotografia artística e outra não artística 
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não é outra coisa senão resultado do campo profissional. Da confusão promovida em torno do 
debate que se estendeu sobre a questão de saber se a fotografia era ou não uma arte, emergiu a 
concepção obscura de fotografia artística, que parecia ainda se justificar na era analógica. Aqui, a 
manipulação de certos aparelhos que exigiam um domínio técnico mais apurado, o controle dos 
procedimentos químicos necessários ao processo de revelação, ampliação e reprodução, sobretudo 
na fotografia em preto e branco, serviram de álibi para justificar a pertinência de uma fotografia 
artística. Todavia, os fatos demonstram o contrário, porquanto só podemos falar de uma fotografia 
de uso artístico ou jornalístico ou científico, por exemplo, no lugar de afirmarmos que dada fotografia 
é artística e outra científica, pela presença de certas características ou traços distintivos. Em suma, 
uma mesma fotografia pode prestar-se tão bem ao uso científico quanto ao artístico porque, 
dependendo do contexto, assumirá sentidos diferentes. Quanto a este equívoco, Krauss (1990)! 
nos ensina que, a partir da invasão das câmeras instantâneas no mercado, ficou claro que nenhuma 
categoria estética serve de critério seguro para discernir uma fotografia artística de outra, não artística. 
Ao comentar as teses de Bourdieu (1965)'° sobre os usos sociais da fotografia, a crítica de Krauss 
atinge no âmago o senso comum: 


A prática onipresente desses beócios com suas /nstamatics age como um indicador de classe ou de casta 
em face do qual os membros de outras classes reagem para se distinguirem. Uma das maneiras de fazê-lo 
é abstendo-se de fotografar. Outra é identificar-se com uma forma particular de prática fotográfica que se 
entenda como diferente. Mas, para Bourdieu, a idéia de que exista verdadeiramente uma fotografia artística 
em relação a uma fotografia primitiva de uso comum não é mais que um prolongamento da expressão de 
diferenças sociais (p. 214)'º. 


O inevitável na fotografia é a interação social que promove. Diante dela estamos diante de uma 
experiência que, embora intransitiva como tal, ancora-se no mundo exterior e, por que não, na 
aparência da imagem que é, a duras penas, apreendida pela experiência comum”. Com efeito, ao 
descrevê-la ou mesmo interpretá-la, intuímos que o convencionalismo da linguagem é o limite 
possível de toda experiência partilhada, pois o que sinto importa menos do que a palavra que 
emprego, no contexto dos usos partilhados, para qualificar meu sentimento. Assim, ainda que seja 
legítimo atribuir algum tipo de intangibilidade à imagem fotográfica quando dela nos apropriamos 
subjetivamente, como o faz Barthes (1980)'* quando se utiliza do artifício do punctum para designar 
a experiência privada, particularmente tocante, que vive com certas imagens, a lógica de seu sentido 
público será sempre esta do traço indicial que nos impulsiona a inscrevê-la na experiência mundana. 
Lógica esta diferente da lógica da pintura, a qual se funda na crença (que ela própria construiu de 


si mesma) de que é o veículo de uma experiência interior, de fato intransitiva, mas que, de alguma 
forma, se instaura transcendentalmente no silêncio majestoso que impõe ao receptor. Esse caráter, 
que remonta ao Romantismo, tem determinado até recentemente nossa relação com a obra de 
arte. A fotografia, marcada por sua origem mundana, veio esgarçar esta crença. 


Acrescentaria ainda que, devido a seu caráter super-expositivo, a fotografia extrapola facilmente 
o confinamento dos espaços institucionais sem perda substancial de conteúdo. Ela pode, todavia, 
frequentar as páginas de livros e de revistas, bem como os novos espaços tecnológicos, com todo 
desembaraço que lhe é peculiar. Devido à sua versatilidade material, a atenção que lhe prestamos 
leva em conta as possíveis informações contidas na imagem mais que as suas qualidades objetais. 
Creio que seja neste sentido que Benjamin vê uma vantagem no valor de exposição — próprio da 
fotografia — em detrimento do valor de culto, o qual tem o objeto para sua dimensão fetichista. 


Por outro lado, as conclusões do homem comum são, sob alguns aspectos, reveladoras. Segundo 
a tradição das Belas Artes, O fazer artístico não estaria ao alcance de todos, porque o sujeito deveria 
antes possuir o dom. Com efeito, nas opiniões correntes, podemos perceber a ressonância fantasmática 
da figura do gênio quando, diante de uma pintura contemporânea, por exemplo, o público afirma 
categórico “isso, até eu faço!” ao tentar desqualificá-la; quando, ao contrário, deveria sentir-se encorajado, 
ele também, a produzir arte. Se diante de um objeto de arte tradicional o receptor ainda se sentia 
constrangido pela idéia do gênio, com a fotografia esse constrangimento desaparecerá quase 
completamente. Soma-se a isso as atuais facilidades do digital que, liberando em definitivo a mão, 
poderá dar livre curso a imaginação daquele que se exprime. Isto, reafirma a arte como experiência, 
como propôs Dewey, em duas vias. Uma seria através da lógica inerente ao processo fotográfico, que 
em seu ato fundante mescla recepção e produção; a outra, pela motivação artística que a experiência 
fotográfica, quando vivida completamente, propicia ao outro, o receptor amador. 


Amolecimentos das fronteiras 


Recorro ainda a Benjamin (1936)'? que nos esclarece, em uma nota de rodapé, que toda forma 
de arte prepara, sob uma forma frequentemente invisível, modificações sociais na medida em que 
modifica os modos de recepção, para adaptá-los às novas formas de arte (p. 231). O autor observa 
que a fotografia assim como o cinema, ao modificar as condições de produção artística, alterou 
também as formas de recepção, gerando uma nova sensibilidade. Como já foi apontado, devido a 
seu caráter indicial, a imagem fotográfica, aderida ao mundo, liga-se intrinsecamente a experiência 
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cotidiana do receptor. As fotografias são, por assim dizer, insinuantes. Sob este aspecto, Benjamin 
nos chama atenção para os clichés de Atget, nos quais as ruas vazias de Paris lembram o local de 
um crime em que se vêem somente indícios de uma ocorrência: inquietam quem os contemplam 
(p.218). Em segundo lugar, a lente, sendo capaz de captar aquilo que o olho humano não poderia 
enxergar, aumentou incrivelmente o espectro do mundo visível, ampliando assim o universo dos 
objetos de nossa percepção. Com efeito, a fotografia trouxe para seu usuário, senão a possibilidade 
de viver uma experiência mais imediatamente organizada, ao menos uma atenção diferenciada 
diante do cotidiano. Igualmente, trabalhando pontos de vista antes impraticáveis devido às limitações 
do corpo humano, assim como explorando os ângulos insólitos de observação, a máquina fotográfica 
contribuiu para trazer uma nova consciência do mundo. Tudo, sob certo ponto de vista, passou a 
ser objeto de atenção fotográfica. 





Luciano Vinhosa 


Ponto Cego, 2008 
Auto-retrato: Luís Fernando Müller (Colaborador Voluntário) 
Fotografia digital 


Essa realidade, que se fazia sentir desde o advento das câmeras automáticas em 1888, reforça- 
se com a profusão da fotografia digital no mundo contemporâneo; embora se questione se a 
imagem digital seria ainda fotografia, uma vez que sua tradução numérica veio, aparentemente, 
superar o aspecto icônico-indicial que afirmava a fotografia como traço direto do mundo real. Parente? 
remarca a esse respeito: [Não acreditamos que as mudanças em curso na fotografia [...] sejam tão 
simples. Se fosse assim os turistas, os cientistas e todos aqueles para quem a função icônico-indicial 
é essencial não utilizaram câmeras digitais (p. 63). O que as torna tão fascinantes para o amador, 
além das óbvias facilidades de manipulação, é o controle imediato do resultado da imagem, 
intensificando assim a dimensão lúdica e social que a experiência fotográfica fomenta. 


Por outro lado, fica evidente ver no 
artista, que aponta tão simplesmente 
sua objetiva para o mundo a fim de 
capturar suas imagens, uma espécie de 
receptor que dá livre curso à imaginação 
logo que organiza sua “visão” de mundo 
através de seus clics. Soma-se a isso a 
lógica pós-produtiva inerente a 
fotografia: só se sabe realmente o que 
se fotografou depois que se vê a imagem 
revelada e reproduzida no papel ou na 
tela luminosa dos aparelhos digitais e 
computadores. Nesse sentido, todo 
trabalho fotográfico é fruto de um a 
posteriori sistemático, que reduz 
drasticamente o fazer a uma escolha 
segundo critérios internos à prática do 
artista. Esse processo se estende pelas 
opções que se reportam aos formatos, 
as dimensões e aos acabamentos finais 
tais como enquadramentos e laminações 
que reforçam as intenções e a qualidade 
da instância material da imagem; quer 
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Anônimo 
Fotografia analógica 
Arte do instantâneo americano, 1888-1978 
Curadoria de Sarah Grenough 


dizer, sua forma artística. O critério seletivo implicado na pós-produção da fotografia é tão marcante 
em seu processo que sem ele a experiência fotográfica seria incompleta. Tem-se que a construção 
poética pelo uso conceitual da imagem é a dimensão mais marcante nesta arte, a ponto de vários 
artistas optarem pela apropriação de imagens de outrem, reorganizando-as sob outra ordem 
produtiva. Tal aspecto, embora guarde diferenças intrínsecas, muito se assemelha ao da atitude do 
amador quando seleciona suas imagens a fim de organizar, ainda que por critérios meramente 
afetivos, seus álbuns de recordação. Este fato permite-nos entrever o convencionalismo das 
práticas sociais e dos discursos que as organizam. Por outro lado, se toda experiência, motivada 


pelo objeto, se encerra no sujeito, a “qualidade” de todo objeto experimentado sera determinada 
pela intensidade da experiência, que, por sua vez, só poderá ser mensurada subjetivamente em sua 
representação. De resto, as duas instâncias — receptor e produtor — encontram-se plenamente 
integradas na experiência da fotografia digital. 


Todos, agora mais do que nunca, desembaraçados do complexo de gênio e motivados pelas 
facilidades da tecnologia, vêem-se potencialmente encorajados a realizar sua própria experiência 
através da fotografia, convertendo-se em artistas de ocasião. De fato, as fronteiras que separam o 
artista do amador no ato fotográfico estão reduzidas, em princípio, aos limites que o campo artístico 
impõe à prática. Neste sentido, as teses de Benjamin foram premonitórias: na época da 
reprodutibilidade tecnológica, a diferença entre um artista e um não artista é apenas funcional e 
circunstancial. Funcional, porque o artista fotógrafo, assim como todo artista, inserindo-se no campo 
profissional, atenderá às demandas de ordem artística, conceitual, social e comercial inerentes a seu 
campo; circunstancial, porque, com a disponibilidade primeiro das câmeras automáticas e agora 
das digitais, todos podem realizar “boas” fotos e, em um dado momento, verem-se inseridos, ainda 
que de passagem, no campo artístico. 


Essa situação se faz evidente quando, em Washington, monta-se a exposição “A arte do 
instantâneo americano, 1888-1978” na National Gallery of Art, reunindo 234 fotos, todas de 
fotógrafos amadores e anônimos, que foram deslocadas das narrativas originais que motivaram 
suas criações. Pinçadas de seu contexto, algumas fotos constituem objetos visuais imensamente 
satisfatórios, segundo os termos da curadora Sarah Grenough?!. Tendo em vista a situação descrita, 
seria natural nos perguntar se ainda precisamos de artistas? 


Conclusão 


Gostaria de reiterar aqui, nessas últimas palavras, a função, talvez modesta, mas ainda assim 
imprescindível, que o artista ocupa na sociedade contemporânea. Como argumentei anteriormente, 
todo ato fotográfico é, em princípio, uma experiência na qual as instâncias receptivas e produtivas 
aparecem mescladas de forma mais evidente. Contudo, não podemos esquecer, e é necessário 
frisar, que, embora a fotografia não nos autorize mais a pensar a arte em termos de objetos originais, 
de gênios, isto ainda não anula a capacidade do sujeito construir um olhar singular enquanto 
receptores/produtores do mundo. Ora, a posição que o artista ocupa na sociedade confere-lhe 
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uma condição privilegiada, pois Ihe outorga a chance de lançar-se no mundo e buscar a experiência 
pela experiência. Conseqüentemente, o olhar que ele constrói contemplativamente quer-se mais 
aguçado do ponto de vista estético e assim, como Dewey a define, mais próximo de uma experiência 
completa. Aberto a todo tipo de contingência, o artista pode revelar o lado insólito do mundo 
naquilo em que o mundo se mostrava mais Óbvio e ululante. 


Por outro lado, a experiência que se vive a partir da imagem fotográfica, extrapolando o objeto, 
delonga-se na consciência do receptor. Certas nuanças de sentido, antes brutalizadas pelos hábitos 
e agora ativadas pela experiência, o farão ver o mundo de outra forma. Assim, liberando-se do objeto 
e atendo-se ao pensamento, aos livres jogos de sua imaginação, a experiência continuará a agir em 
seu espírito; e daí, transbordando para outro lugar, migrando para outros objetos, transferindo-se a 
outras práticas, o despertará para outra consciência que, enfim, lhe abrirá as vias para outras experiências. 
Segundo este raciocínio, a prática do artista profissional é exemplar e, sob este aspecto, ainda 
necessária para encorajar o outro, o não-artista, a realizar, ele também, uma experiência completa. 


No entanto, não deixa de ser excitante imaginar que o dia não tardará em que os dispositivos 
digitais, saturando o campo artístico o fará explodir, lançando por toda parte sua substância. As 
consequências poderão ser drásticas para o artista profissional, mas muito enriquecedora para a 
humanidade. Enquanto isso, só podemos parodiar a Beuys e afirmar que todo ser humano é um 
desartista cuja prática periférica corrói, de mais em mais, o campo profissional. 
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De fato, Kant distingue quatro tipos de prazeres por referência ao objeto, são eles: o agradável, o belo, o sublime e o bom. 
Somente o belo e o sublime pertenceriam aos juízos estéticos. Desses dois, apenas o ajuizamento inferido do belo se constituirá 
como gosto. Para a presente reflexão, consideraremos apenas os prazeres do agradável, do belo e do bom pois que se prestam 
mais particularmente ao que queremos argumentar. 


é Nota-se, en passant, que o raciocinio de Kant está perfeitamente de acordo com as concepções científicas de sua época, 
o século XVIII, que vê nos apetites o impulso da “natureza” — na qualo homem, em vista de seus instintos, se encontra integrado 


enquanto animal — e nos juízos estéticos o caminho contínuo para sua civilidade, quer dizer para a realização de seu destino social 
e público. Sobre essa concepção de natureza humana no século XVIII, ler: Sennett, R. (1979). Les tyrannies de Vintimité. Paris : Seuil. 


? Tendo uma experiência. In: John Dewey. São Paulo : Abril Cultural, 1980. (col. Os pensadores) 


º Sobre as teorias de Kant, Arendt comenta: Dans l'analyse du jugement esthétique, la distinction se place entre le génie, 
requis pour produire des œuvres d'art, et « rien de plus » [comme nous dirions, ce que Kant ne fait pas) que le goût que les juge 
et y voit ou non de beaux objets [Na análise do julgamento estético, a distinção se coloca entre o gênio, requerido para produzir 
obras de arte, e nada mais (como diríamos, mesmo que Kant não o diga) que o gosto que os julga e alivê ou não belos objetos]. 
[Arendt, H. (1981). ta vie de "esprit. Paris : PUF p.552-554]. 
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Josette Trépanier* 


A desenvoltura é a expressão de uma denegação em face dos valores aos quais se recusa 
reconhecer a importância. É, então, uma noção essencial para pensar a arte contemporânea, pois 
reporta-se a um comportamento que questiona a autoridade. Nesta Ótica, tento analisar aqui as 
consequências da atitude irônica de certos artistas modernos e pós-modernos sobre essas grandes 
figuras de autoridade que representavam, no passado, o artista, a obra de arte e o poder institucional. 
Tentarei apreender em que a desenvolta, verificada na arte de nossos dias, difere daquela apresentada 
por Castiglione e Nietzsche. 


Desenvoltura, Arte Contemporânea, Cinismo 


No século XVI, Castiglione fazia o elogio da desenvoltura, definindo-a como uma fonte da qual 
se origina a graça. Essa noção tinha, na época, um caráter positivo na medida em que, para aquele 
nobre senhor, as coisas ditas ou feitas com desenvoltura tinham o poder de ocultar a arte e mostrar 
que o que se fez e disse foi realizado sem esforço e quase sem pensar. Ele entendia por ocultar a 
arte uma forma de dissimular o trabalho e as dificuldades que acompanham o aprendizado de 
qualquer conhecimento ou a realização de qualquer criação. O saber e o talento deviam dar a 
impressão de serem naturais e sua expressão devia ter uma leveza tal que não perturbasse o receptor 


*Josette Trépanier é pintora, gravurista e dramaturga. Apresentou numerosas exposições no Canadá e na Europa e 
duas de suas peças foram montadas em Montreal. E professora titular do Departamento das Artes na Université du Québec 
à Trois-Riviêres, Canadá, onde administra cursos de Estampa e Teoria da Arte. 
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com um espírito de seriedade, que poderia ser considerado como afetação. A desenvoltura aparecia, 
assim, como uma qualidade moral sedutora uma vez que opunha à gravidade da austeridade a 
leveza daquele para quem as coisas não são pesadas e, portanto, esteticamente próximas da graça. 


Essa noção de desenvoltura voltou a aparecer em 1886 no segundo prefácio da gaya scienza de 
Nietzsche. Após se recuperar de uma longa enfermidade, Nietzsche se sentia voltando à vida com 
sentidos mais alegres e experimentava uma irresistível necessidade de alegria e contentamento após 
um longo período de privação e impotência. Desviando-se de arrebatamentos românticos, proclamava 
seu desejo por uma arte irônica, leve fugidia, divinamente desenvolta, divinamente artificial [...) uma 
arte para artistas, somente para artistas! * No entanto, tinha consciência de que essa necessidade de 
uma arte ludibriante, leve e despreocupada traía um saber, uma ciência da profundidade, que tinha a 
ver com a busca da verdade da qual ele devia se libertar, em parte, a fim de triunfar sobre o sofrimento, 
tomando assim, como exemplo, os Gregos que eram superficiais — por profundidade. 


Le Blanc considera que a arte irônica a que Nietzsche se refere não é uma arte da ironia, mas 
uma ironia feita arte, transfigurada em arte *. Para ele, a alegria não se opõe mais à dor e deve ser 
vista, acima de tudo, como a experiência totalizante da vida, o que inclui a dor que empurra para O 
abismo. Então, se podemos pensar que para Castiglione a desenvoltura é percebida como uma 
regra de bem-viver que permite estabelecer uma tênue relação entre arte, saber e sociedade, para 
Nietzsche ela é, antes de tudo, uma estratégia irônica, porém vital, que visa a transfigurar o sofrimento 
com o objetivo de descobrir que ainda é possível amar a vida, mesmo que se tenha, de agora em 
diante, outra maneira de amar”. 


Essas duas atitudes revelam como é difícil circunscrever a noção de desenvoltura, na medida em 
que ela engloba uma extrema diversidade de comportamentos, que vai das condutas mais ingênuas 
ao maior dos cinismos. Nesse sentido, então, é que podemos nos perguntar a que tipo de 
desenvoltura se ligam os artistas contemporâneos, na medida em que essa arte desenvolta 
preconizada por Nietzsche tem pontos em comum com a que vem sendo desenvolvida por grande 
“parte” do patrimônio artístico de nosso tempo. Insisto na palavra “parte” porque, mesmo 
considerando que o termo “desenvolto” pode designar uma profusão de obras contemporâneas, 
certas obras de arte originárias do abstracionismo, da Land-art ou da arte engajada escapam a essa 
noção. No entanto, é verdade que os escritos sobre arte foram marcados, há algumas décadas, por 
um excesso de uso da palavra “jogo” e do adjetivo “lúdico” para descrever a invasão dos museus por 
uma grande quantidade de obras desenvoltas realizadas a partir de elementos da vida cotidiana, da 
cultura popular ou, até mesmo, da farsa ou do cômico. Já se falou muito (e ainda se fala) a respeito 


desse aparecimento de uma arte sem profundidade que procura fazer triunfar a vida profana e se 
interessa apenas pelo prazer proporcionado por formas lúdicas de desvio. A futilidade e o prosaísmo 
dessa produção artística mereceram, então, críticas muito severas, escritas principalmente por Bell e 
por Finkielkraut, que associaram essa onda de desenvoltura à perda de valores transcendentes que 
o século 20 passou a viver com o advento da sociedade de consumo e da cultura de massa. 
Entretanto, não se pode negar a importância do papel desempenhado por alguns artistas de 
vanguarda no desenvolvimento de uma arte que se construiu sobre a ironia, pois foram eles os 
responsáveis pelo que veio a se designar como ruptura, ou seja, como rejeição da concepção 
tradicionalista da arte e de sua história. 


De saída, podemos afirmar que a desenvoltura não está preocupada com a idéia de relíquia. 
Tendo rejeitado em bloco a arte do passado, e, nesses termos, o que se consideraria a obra do pai, 
os artistas das vanguardas negaram qualquer vontade de superar ou qualquer possibilidade de se 
identificar com modelos. A esse respeito, o sociólogo Jean-Louis Harouel vê na modernidade artística 
uma crise edipiana semelhante à do adolescente que, ao invés de rivalizar com o pai, nega sua 
existência, podendo assim esquivar-se de todo e qualquer confronto com ele no plano da realidade. 
A modernidade artística é vista então como uma imensa crise de adolescência, dominada pelo 
narcisismo e pela regressão*. Efetivamente, desde o início do século 20, a rejeição ao passado 
constitui um dos pontos principais do discurso futurista de Marinetti que desejava curar a Arte da 
mais grave de todas as doenças — o passadismo”. O mesmo fenômeno ocorreu nas provocações 
anti-arte do Dadaísmo, na atitude irônica de Duchamp e mesmo nas imprecações raivosas dos 
surrealistas contra a imagem do pai. Para esses artistas, a imagem do pai não se diferenciava em 
nada da imagem do burguês, uma figura execrada, pois o burguês, tendo em vista sua atitude 
prudente e reservada diante do mundo, representou por muito tempo, na sua pessoa e no seu 
ambiente, todos os níveis da banalidade. É preciso pensar também que, com o desenvolvimento 
repentino dos meios de transporte potentes, das tecnologias de comunicação e das técnicas de 
reprodução, questões relativas à autenticidade e ao trabalho artesanal deviam representar um papel 
deplorável diante do deslumbramento que as condições de vida modernas exerciam sobre os artistas. 
No entanto, essa rejeição da arte que é característica da modernidade e da pós-modernidade, 
constitui um fenômeno sem precedentes na história se levarmos em conta o fato de que os artistas 
de nossa época que conseguiram reconhecimento internacional foram aqueles que mais negaram 
a atividade artística e seu destino histórico. Aliás, Vattimo captou bem o espírito desse paradoxo, ao 
enfatizar que, no século 20, o critério para se avaliar o sucesso de uma obra de arte consiste em sua 
maior ou menor capacidade de negar a si própria º. O autor associa o fenômeno ao ser heideggeriano 
que não se dá senão como aquele que, ao mesmo tempo, se subtrai’. 
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Duchamp, que sempre 
insistiu sobre o caráter 
puramente aleatório da arte em 
sua vida, sempre foi 
considerado o artista mais 
importante do século 20. No 
entanto, fugia constantemente 
do assunto quando lhe faziam 
perguntas sobre suas obras, 
que ele chamava, aliás, de 
“suas coisas”, ou ainda, 
quando, ironizando a arte, ele 
se perguntava: Pode-se 
produzir obras que não sejam 
tea arte?'º. Quanto a Warhol, cuja 
Festa num parque, cerca de 1718 indiferença é famosa, ele 
Londres, Wallace Collection 7 à 

afirmava ingenuamente: Eu 
não posso dizer se eu mesmo me levo a sério enquanto artista, (...), jamais quis ser pintor, queria 
mesmo era ser sapateador!!. Hoje, Koons, quando perguntado sobre seu sucesso, afirma que é 
totalmente impossível distinguir entre o que é importância e o que é fruto da publicidade’? 





Essas declarações jocosas (e ainda poderíamos citar centenas delas) evidenciam o aparente 
ceticismo dos artistas diante da atividade artística. Nesses casos, porém, ainda se trata de desenvoltura? 
Sim, pois, na verdade, pode-se denominar desenvoltura a atitude que torna insignificante o que 
tem valor, que trata como acaso o que é talento e confunde vaidade com o que é sério, pela única 
razão de que tudo isso tem a ver com um mundo em que só tem valor o que não compromete. 
Portanto, é nesse sentido que a desenvoltura passa a ser essencial para se pensar a arte contemporânea, 
na medida em que remete sempre a um comportamento que questiona a autoridade. 


Pensemos inicialmente no ready-made. O ready-made tem desenvoltura porque se opõe à 
definição canônica de arte, invertendo o estatuto de autor que, desde os primórdios da estética, 
derivava da obra. Sendo assim, redefiniu obra como aquilo que um autor assina. Ora, é tão grande 
a quantidade de ready-mades que existe hoje nos museus que é possível pensar que tudo o que 
existe no mundo pode ser a réplica material de uma obra de arte. No entanto, Duchamp estava 


longe de supor que, expondo rodas de bicicleta e portas-garrafa, faria com que a arte passasse de 
um determinado sistema de convenções a outro. Aliás, aos 76 anos, quando lhe perguntavam a 
respeito, contentava-se a responder: é possível fazer as pessoas engolirem qualquer coisa; foi isso 
que aconteceu!>. Entretanto, a desenvoltura de Duchamp em relação a essa questão, deixa 
transparecer certo mal estar próprio do ironizador que, esperando ludibriar o outro, ludibriou-se a si 
próprio. De fato, a ironia de que se servia ao inventar esse conceito de ready-made exigia o intelecto 
de seu interlocutor, demonstrando, assim, que ele considerava o outro capaz de discernimento. 
Ora, o problema é que temer a ironia revela, por isso mesmo, que não a compreendemos. Motivo 
pelo qual, de forma cada vez mais frequente, o ironizado se torna cúmplice daquele que o ironiza. 
Como prova disso, entre tantas outras, os atributos que Danto confere ao urinol de Duchamp 
(1917), qualificando-o de obra audaciosa, impudica, desrespeitosa, espiritual e inteligente!*. Na 
realidade, Danto não poderia se permitir desqualificar a obra, pois o poder da ironia se deve justamente 
ao fato de que sua rejeição corre o risco de revelar que ela não foi compreendida. 


Entretanto, a arte do século 20 mostrou, de forma espetacular, que esse conceito de ready- 
made era estética e artisticamente viável. Esteticamente viável, em primeiro lugar, porque, conforme 
Danto observou, é somente a partir do momento em que se tornou evidente que tudo pode ser 
uma obra de arte, que uma filosofia da arte verdadeiramente geral tornou-se possível”. De fato, O 
ready-made assinala o ponto de partida do extraordinário desenvolvimento que a estética vem 
apresentando há algumas décadas, porque, ao eliminar a noção de qualidade visual como critério 
para captar a essência da arte, foi possível estabelecer que a obra de arte fosse uma estrutura 
semiótica construída pela interpretação, o que confere ao receptor um lugar de destaque. Por outro 
lado, o ready-made se revelou artisticamente viável ao possibilitar uma conscientização do quanto 
seria possível extrair, em potencial artístico, desse ato de apropriação de objetos da vida cotidiana, 
fazendo com que fossem vistos de maneira inusitada, graças as estratégias de distanciamento e às 
mudanças de intenção. 


A Pop Arte nunca deixou de ser o exemplo mais notável de um movimento construído a partir 
de um sistema de apropriação, mas sua desenvoltura se diferencia da de Duchamp no sentido de 
que, se por um lado, Duchamp defendia uma teoria estética na qual todo objeto pode ser uma obra 
de arte, Warhol afirmava que o objeto de arte é um produto de consumo como outro qualquer, 
tendo-se as leis de mercado como reguladoras da arte. Essa posição é ainda mais insolente que a 
de Duchamp, na medida em que é portadora de uma desmistificação do papel do artista, este 
último se apresentando como artista de negócios e como porta-voz lúcido e satírico da sociedade 
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de consumo'®. Ora, a crítica, pouco à vontade com essa idéia, teve de fazer verdadeiros malabarismos 
para legitimar uma arte que valorizava o consumo e, com essa finalidade, o conceito de distanciamento 
irônico mostrou-se o mais apropriado para levar o receptor a pensar que se fazia na Pop Arte uma 
denúncia crítica ao modo de vida americano. Entretanto, desde essa época, esse conceito de 
distanciamento irônico foi de tal forma aviltado pela crítica, que se pode pensar atualmente que ele 
perdeu sua tensão originária. A esse respeito, Sami-Ali observa que, desde o advento da Pop Arte e 
de seus derivados: a ironia de afirmação tornou-se uma fórmula válida para todos os fins, geradora 
de uma arte que se arvora decidida e agressivamente banal '’. 


Três décadas depois, as obras kitsch de Jeff Koons se mostram como uma leve variante da Pop 
Arte, no sentido de acentuarem o mau gosto em nome de uma reconciliação da middle class com 
seus próprios valores. Koons, ao se apresentar como um ardoroso defensor da direita americana, 
sempre declarou que procurava ser portador de alegria e diminuir os preconceitos, criando uma arte 
para todos. Em 1990, para marcar seu encontro com Cicciolina, então deputada no parlamento 
italiano e estrela do cinema pornô, Koons realizou uma obra pornográfica intitulada Made in Heaven, 
onde aparece com Cicciolina em diversas posições de sexo explícito, teve como pretexto oferecer ao 
público um antegozo do Paraíso terrestre que parecia propor como trunfo, uma liberação do indivíduo 
através do sexo. Aos que o acusaram de cinismo, fez valer seu amor por Cicciolina e o fato de a 
união dos dois ter sido abençoada pelo casamento. Por outro lado, o percurso de Koons é marcado 
por uma série de exposições em que faz uma forte utilização das mídias e apresenta objetos que 
parecem saídos de butiques de aeroporto, de lojas de brinquedos ou daqueles quiosques para 
turistas que põem à venda pequenas estatuetas alusivas a fatos históricos de um país. Sua escolha 
de materiais evidencia a necessidade de tranquilizar as massas e, com esse objetivo, utiliza matérias 
brilhantes, laváveis, para que o amante das artes se sinta seguro em termos econômicos. Todos 
esses objetos vêm do imaginário popular e Koons acha que o fato de serem familiares não constitui 
uma ameaça ao público. Nesse sentido, Millet considera deplorável essa tendência do artista de 
querer tranquilizar as pessoas a respeito de seu próprio gosto, observando que elas chegam a 
pensar que o souvenir de porcelana que colocam em cima da televisão é digno de ser exibido no 
Museu de Arte Moderna” !8. Para ela, esse fenômeno seria a consequência extrema do conceito de 
obra aberta, que, em sua opinião, deveria ser revisto. A esse propósito, ela adverte: Quando Duchamp, 
vivendo numa comunidade restrita de aficionados, declarou que “O observador é que faz a obra’, 
não seria capaz de imaginar que um dia, esse observador viria a ser constituído pelas massas "°. 
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Ora, essas formas de arte baseadas na apropriação de objetos e de imagens saídas da 
publicidade, da história da arte, das histórias em quadrinhos e de todos os setores da atividade 
humana se fizeram acompanhar de uma onda de subjetivismo que coincidiu com o crescimento do 
individualismo contemporâneo. Os problemas psicológicos dos artistas, suas doenças, sua 
dependência da droga e do álcool, sua dificuldade de integração ao meio social foram alvo de 
exposições quase sempre herméticas, em que o espectador não conseguia compreender as obras 
sem ter lido anteriormente alguma coisa sobre a vida dos artistas, que lhe permitisse entender o que 
esses artistas estavam propondo. Nesse sentido, o contexto de liberdade ilimitada que se instaurou 
no mundo da arte a partir dos anos 60 despertou nos artistas um narcisismo exacerbado que iria 
dar margem aos comportamentos mais desenvoltos, como foi o caso de Manzoni que expunha sua 
merda nos anos 70 ou de Ben que se exibia na Côte D'Azur carregando um cartaz em que se podia 
ler: Olhem-me. É o que basta. Reclamava-se, então, que o ego do artista, sua personalidade, seu 
corpo e seus dejetos tivessem sido relegados à categoria de obra de arte, dando prioridade, em 
termos absurdos, a uma concepção fisiologista da arte. Mas, paradoxalmente, essa hipertrofia do 
ego se fez acompanhar, no caso de determinados artistas, de uma negação do ego, como aconteceu 
com Warhol que desejava, em suas entrevistas, que lhe soprassem as respostas às perguntas feitas 
pelo entrevistador: Acho que isso seria muito bom porque eu estou tão vazio que não encontro 
nada para dizer”. Esta insistência de Warhol em negar qualquer interioridade na sua arte e em sua 
pessoa continha, sem dúvida, certa forma de desenvoltura, mas, segundo Stephen Koch, ocultava 
uma fuga da vida tão patologicamente profunda que somente a fama seria capaz de tornar a vida 
digna de ser vivida, ou poderia, até mesmo, ser vista como uma forma de vida ?|. 


Ora, se consideramos que a desenvoltura é uma atitude que consiste em estar bem com sua 
própria verdade, podemos também considerar desenvoltas algumas práticas artísticas das artes 
visuais que se baseiam na construção de identidades fictícias. Podemos pensar em Cindy Sherman 
que realizou centenas de auto-retratos que a representam sob diversos estereótipos, mas que não 
nos permitem, de forma alguma, compor sua imagem com exatidão. Por sua vez, Sherry Levine 
apanha pequenas histórias em romances e com elas elabora sua autobiografia. Essa estratégia 
consegue mascarar sua identidade em proveito de um simulacro, em que a realidade aparece sob a 
forma de um pastiche cuja verdade nos escapa. Igualmente, entre 1969 e 1992, Boltanski publicou 
aproximadamente quarenta livros de artista, constituídos por lembranças da vida de desconhecidos 
já mortos, de forma a tornar a lhes dar vida, expondo marcas de suas existências. No entanto, trata- 
se de uma realização bastante curiosa na medida em que, o tempo todo, o artista misturava o 
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verdadeiro e o falso e escolhia, entre as lembranças que apresentava, o que havia de mais comum 
nesses indivíduos; procedia de tal forma que nada pudesse transparecer da singularidade de suas 
vidas ou de suas identidades. Nesse sentido, Gumpert assinala: O Christian Boltanski que conhecemos 
não passa, talvez, de uma construção factícia, de uma ficção que sublinha a impossibilidade de, 
algum dia, vir a conhecer o outro e, até mesmo, a dificuldade de se conhecer a si próprio 2. Quanto 
a Melchior-Bonnet, podemos dizer que ela vê nessas práticas artísticas baseadas no caráter fictício 
do eu, uma incapacidade dos artistas contemporâneos de definirem suas identidades. Não existem 


Henri Matisse 
Nu vermelho, 1935 - 66 x 92,5 em 
Museu de Arte de Baltimore, EUA 
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mais autobiografias nem auto-retratos, mas meros acasos, elementos dispersos, o anonimato do 
indefinido, um eu despedaçado ou precariamente emendado ?. A autora atribui esse fenômeno à 
desintegração de um mundo sem sentido que questiona a própria noção de sujeito e conduz à sua 
desarticulação. Pode-se pensar também que essa falta de qualquer distinção entre si mesmo e os 
outros decorre do fato de a identidade humana ter sido de tal forma midiatizada, e, 
consequentemente, banalizada, que parece ser cada vez mais impossível que alguém se perceba 
como “único”, da mesma forma que não conseguimos mais perceber o outro como “outro”. Nesse 
sentido, Jeudy enfatiza que assistimos agora à colocação em prática do culto moderno de uma 
alteridade seduzida pela evidência da similitude: graças à clonagem visual, o outro é sempre eu ?. 


No entanto, o que permanece dessas práticas artísticas irônicas é o fato de representarem a 
recusa pessoal de adotar um comportamento inspirado pelo reconhecimento do verdadeiro. Ora, 
os artistas contemporâneos, após terem negado qualquer interesse pela atividade criadora, pela 
vida interior e pela identidade, vão lutar contra tudo que represente uma forma de autoridade e, 
mais especificamente, contra qualquer poder institucional. Maurizio Cattelan, esse bufão imprevisível, 
mestre contumaz na arte da desenvoltura, realizou, em 1991, uma instalação com livros escolares 
cujas capas e títulos tinham sido modificados pelas crianças, o que tornou pública sua incredulidade 
diante de qualquer programa de ensino. Ainda nesse sentido, em 1992, ao ser convidado a apresentar 
uma obra numa exposição coletiva realizada no Castillo de Rivara, Cattelan fugiu pela janela desse 
castelo, deixando na fachada, a título de obra, uma escada feita de lençóis amarrados. Finalmente, 
na Bienal de Veneza de 1993, alugou para uma marca de cosméticos o espaço onde deveria expor, 
gesto bastante cínico considerando-se a importância para os artistas de participarem dessa Bienal e 
as subvenções que lhes são concedidas com esse objetivo. A esse propósito, o autor dramático 
Vinaver chama a atenção para o dilema vivido pelo poder institucional que, sob pena de ver cessada 
toda atividade cultural, o que certamente prejudicaria sua imagem, é levado a subvencionar uma 
atividade que se volta contra ele °°. 


Ora, o mundo atual suscita tamanha ironia por parte dos artistas, que mesmo aqueles que 
expressam suas preocupações sociais o fazem com humor, o que confere esse caráter desenvolto à 
produção artística contemporânea. Disciplinas artísticas como a pintura, o desenho, a escultura são 
cada vez mais desprezadas pelos artistas, que desertaram o espaço isolado do atelier modernista, 
este Jocal protegido de monotonia disciplinar*, para se prestarem à representação de diferentes 
papéis em empresas ou sociedades prestadoras de serviços fictícias. Por exemplo, Liam Gillick com 
sua obra O grande centro de conferência (1997) apresenta uma ficção que consiste na encenação 
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de “um grupo de reflexäo sobre os grupos de 
reflexão”, mostrando, assim, seu ceticismo em relação 
as comissões de pesquisa e aos inúmeros comitês 
através dos quais o mundo econômico garante sua 
autoridade. Por outro lado, o artista Santiago Serra, 
que se interessa pelo destino dos refugiados políticos, 
realizou em 2001 uma obra na qual imigrantes 
desempregados foram contratados e remunerados 
a sessenta e cinco dólares por dia, para que 
impedissem, durante uma semana, a queda de uma 
parede inclinada. Este artista cria empregos pagos 
pelas instituições artísticas, como aconteceu na Bienal 
de Veneza de 2002, em que duzentos imigrantes 
foram contratados para tingir seus cabelos de louro. 
Esta estratégia é desenvolta pelo fato de revelar como 
o poder institucional deve, nos dias de hoje, se associar 
as produções que “criam vínculo social”. Mesmo que 
esse vínculo se desfaça com o fim do evento e que os 
desempregados ready-mades tenham de retornar as 
ruas e continuar a procurar emprego após esse breve 
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Ra Rd 1999 No entanto, se uma palma de ouro pudesse ser 
olagem digita i A. 
Londres, Wallace Collection concedida a uma obra canonica da desenvoltura, 


Sylvie Fleury ganharia disparado. Essa artista hiper 
elegante, que não perde um desfile de modas, expõe coleções inteiras de sapatos femininos, escreve 
com neon slogans para cosméticos extremamente caros e se deixa fotografar ao lado de um campeão 
de Fórmula 1, vestida com um macacão de piloto especialmente criado para ela por Hugo Boss. 
Quando se sente sem inspiração, ela confessa ingenuamente que utiliza nas suas obras as cores de 
Chanel. Todo seu comportamento indica que está subjugada pelo universo dos produtos de luxo e 
sua personalidade é a própria encarnação do famoso slogan da VOréal: porque você vale muito. 
Ora, a perversão de suas iniciativas, segundo Christoph Blase, decorre do fato de ela frustrar as 
expectativas segundo as quais os artistas deveriam ocupar uma posição fundamentalmente crítica 
em relação à sociedade de consumo ?. De fato, sua arte implica numa provocação de tal forma sutil 


que não permite concluir se sua obra denuncia o fenômeno do consumismo ou pretende demonstrar 
que os objetos de luxo valem tanto quanto as obras de arte. A esse respeito, Ranciêre recusa a idéia 
segundo a qual as obras dos artistas, pelo fato de serem constituídas por imagens publicitárias e por 
materiais da vida comum, sejam sempre tratadas pela crítica como se possuíssem valor polêmico em 
relação ao mundo econômico ou político. Para ele, tudo isso não passa de uma paródia vazia 7°. 


O próprio Bourriaud parece acreditar no bom fundamento dessas práticas artísticas pois, segundo 
ele, a arte representa um contra-poder em relação à imagem oficial da realidade divulgada pelo 
discurso publicitário, retransmitida pelas mídias e organizada por uma ideologia ultra light do consumo 
e da competição social *º. Entretanto, o que coloca em dúvida esse contra-poder decorre do fato de 
essas práticas artísticas eminentemente reflexivas nos remeterem a um mundo tão semelhante ao 
real que não chegam a abalar nem um pouco a percepção que temos de nosso meio, condição que 
seria essencial para o poder de transformação. Por outro lado, pode-se pensar que a desenvoltura 
dos artistas contemporâneos teria algum sentido se ela de fato se recusasse a reconhecer qualquer 
autoridade como verdadeira. Ora, como hoje os mundos da arte funcionam igual à internet, querendo 
dizer com isso que, em nome de uma mecânica igualitarista, acolhem quase todas as formas de 
expressão, a desenvoltura dos artistas se assemelha cada vez mais à daquelas crianças que podem 
tudo em decorrência da tolerância dos pais. A esse respeito, Mike Kelley afirma: os artistas são 
pessoas a quem a sociedade concede o privilégio de agir de uma forma que não se espera de 
adultos *º. Efetivamente, na arte contemporânea, essa confusão entre o que é próprio do adulto e 
o que é próprio da criança está cada vez mais perceptível e chega as raias da subversão. Os museus 
estão lotados de brinquedos infláveis, de bichos de pelúcia, de bonecas velhas, de coelhos e de 
ghetto blasters'. Essa onda de puerilidade é tão espetacular que dá expressão visual a uma tendência 
que pode ser constatada, hoje, em muitos indivíduos que, sem abandonarem suas prerrogativas de 
adultos, procuram se beneficiar de todos os privilégios dos menores, revelando, assim, uma aspiração 
bem real à irresponsabilidade. 


Ora, diante dessa histeria de subjetivismo, o mundo da arte deixou de ser favorável à eclosão de 
contraculturas ou de culturas ditas “alternativas”. Nas escolas de arte, a situação se mostra, no 
mínimo, complexa. Preocupados em desenvolver em seus estudantes uma consciência do “papel 
essencial da arte na sociedade”, os professores são forçados a ensinar arte e sua história, propondo 
aos alunos modelos superficiais, na medida em que os artistas contemporâneos parecem cada vez 
mais flertar com o que pretendem denunciar, o que confere a suas ações certa futilidade. Os 
professores se tornam, então, mestres de cinismo. Por outro lado, constata-se cada vez mais um 
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mal estar entre os estudantes que, face a extrema permissividade dos professores, nao sabem mais 
o que inventar para exprimir uma forma qualquer de contestação em seus trabalhos. É evidente 
que, numa cultura que se baseia no pluralismo, é ilusório tentar se opor à diversidade. Dessa forma, 
suas vas tentativas de subversão são sempre ratificadas pelo meio artístico, que reconhece neles 
verdadeiros concorrentes de Duchamp, de Warhol, de Koons e assim por diante. 


Todos se lembram do líder da banda Nirvana, Kurt Cobain, que pôs fim à própria vida em 1994, 
numa luxuosa residência situada sobre o lago Washington, ao norte de Seattle. Segundo os sociólogos 
Heath e Potter*?, Cobain teria sido vítima de uma falsa idéia: a contracultura. Enquanto se via como 
um roqueiro punk, certo de que fazia música alternativa, seus discos, no entanto, eram vendidos 
aos milhões. Ora, sua popularidade, então, ao invés de motivo de orgulho, passou a ser, para ele, 
um problema constante. Sentia-se torturado por dúvidas terríveis, ele tinha “traído” o movimento 
punk ao fazer sucesso junto ao grande público. Foi aí que, incapaz de conciliar seu comprometimento 
com a música alternativa e o sucesso popular, colocou fim aos seus dias como uma forma de sair do 
impasse. Ele nunca imaginou que tudo isso não passava de uma ilusão, pois não existia nem alternativa, 
nem contracultura, mas tão somente pessoas que ouviam música e outras que compunham. Kurt 
Cobain não foi recuperado pelo sistema, pois de fato ele estava, independente de sua vontade, no 
sistema. A esse respeito, quando perguntaram a Bourriaud sobre o perigo da recuperação de 
determinadas formas de arte pelas instituições, ele respondeu: O termo recuperação não significa 
mais grande coisa, pois só funcionava a partir de uma oposição entre vanguarda e poder, que não 
existe mais: de que margem teriam se originado, então, essas obras supostamente não recuperáveis 
33? E ele evoca a frase de Godard: Não há mais margem, porque não há mais caderno**. 
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De fato, não há mais caderno. E quando não há caderno, o mundo perde sua inteligibilidade, 
o que dá lugar ao cinismo. Motivo pelo qual, embora se possa pensar que a arte desenvolta dos 
artistas contemporâneos se aproxima da de Castiglione por suas características de leveza e ludismo, 
não chega a ser uma fonte da qual se origina a graça. A diferença decorre do fato de a arte desenvolta 
contemporânea não se apoiar mais numa oposição entre sério e não sério, e obedecer, antes de 
tudo, a um imperativo social generalizado que tende a não mais dramatizar o real e a criar um clima 
cool, apesar de impregnado de autoderrisão. Quanto à arte irônica preconizada por Nietzsche, ela 
também parece estar próxima da arte contemporânea, na medida em que se torna uma forma de 
apreensão do mundo capaz de manter certa distância do vazio ideológico; por sua vez, a ironia 
restitui o poder de nossa liberdade, ao mesmo tempo em que nos afasta da ligação que mantemos 
com o aqui e agora. Sua desenvoltura, no entanto, é diferente da que Nietzsche proclamava por 


não se mostrar como uma alternativa ao Espírito de Gravidade, que o filósofo pretendia vencer. Tem 
mais a ver com o crime dos crimes, por consistir em afirmar que não existe qualquer alternativa para 
a realidade e que a travessia do espelho não leva a nada, pois o mundo do lado de lá não passa de 
uma réplica trucada do real >”. 


Tradução de Claudia Lewinsohn. 


Este ensaio foi publicado na Revue d ‘Études Esthétique, Figures de l'Art, n. 14, 
dirigida por Bernard Lafargue. Presses Universitaire de PAU, 2008, p. 249-261. 
Os editores agradecem a autora, Josette Trépanier, que, gentilmente, autorizou 
a tradução deste ensaio e sua e publicação na revista Poiesis. 
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Em busca do olhar virgem: a propósito das fotografias 
de Plerre-Verger em torno do mundo, 1932-1946 


Jérôme Souty* 


Entre 1932 e 1946, Pierre Verger (1902-1996) percorreu o mundo como fotógrafo, recusando 
os seus determinismos culturais. Utilizando a câmera como instrumento da intuição e da 
espontaneidade, ele pretendia fazer imagens guiado pelo seu próprio inconsciente. Este artigo 
analisa a estética de suas imagens e a sua prática fotográfica nesse período. 


Pierre-Verger, Fotografia, Inconsciente 


Quando tiro uma foto, não sou eu quem fotografa, é algo em mim que 

aperta o botão sem que eu realmente decida. Não procuro um enquadramento bonito; 

o lugar das pessoas e das coisas aparece evidente no visor O clique paralisa, então, a imagem. 
A fotografia só irá existir bem depois, no laboratório: o momento do seu verdadeiro nascimento" 


O que caracterizou o tipo de olhar do fotógrafo Pierre Verger (1902-1996) antes dele se tornar 
também pesquisador (etnógrafo, historiador)? Como definir seu trabalho artístico nessa primeira 
época, de 1932 a 1946? Para responder, tentaremos aqui entender a relação do Verger com a 
câmera e com a técnica fotográfica, a fim de analisar a maneira como ele se posicionou diante das 
imagens e se relacionou com elas. 


*Jérôme Souty, doutor em antropologia social (EHESS — Paris, 2005), publicou recentemente Pierre Verger. Du regard 
détaché à la connaissance intiatique, Paris: Maisonneuve & Larose, 2007. Atualmente desenvolve um pesquisa de pós- 
doutorado {UERJ-IMS/CNPq.) 
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No inicio dos anos 1930, no momento em que Pierre Verger (1902-1996) deu seus primeiros 
passos em fotografia, esta foi, para ele, um modo de deixar seu meio sociocultural: a burguesia 
parisiense. Em busca de evasão, procurou viver com mais intensidade e fugir dos valores da civilização 
ocidental. Atraído por outras maneiras de estar no mundo e de viver em sociedade, ele partiu em 
busca de alteridade. No dia em que completou trinta anos, em 4 de novembro de 1932, julgando 
que envelhecer seria degradante, decidiu dar-se mais 10 anos de vida. Projetou pôr fim aos seus dias 
na ocasião de seus quarenta anos. Esta decisão o motivou a realizar toda uma década de viagens 
ao redor dos cinco continentes; verdadeira fuga ininterrupta em torno do mundo, forçada pela 
perspectiva de uma breve existência?. Depois da sua primeira estadia na Polinésia, levando sempre 
a seu aparelho fotográfico Rolleiflex a tiracolo, ele começa uma impressionante série de viagens. 


Durante todos estes anos de curiosa disponibilidade e de viagens não premeditadas, a câmera 
fotográfica é um instrumento que lhe permite uma apropriação imediata do mundo, sem mediações. 
A fotografia oferece a Verger a possibilidade de encarar o mundo como simples observador. “O 
aparelho fotográficonos permite, com uma simples pressão, desembaraçarmos rapidamente da 
impressão que tivemos para, em seguida, estarmos disponíveis para uma outra coisa” 2. Para ele, a 
fotografia não reclama um processo racional, mas uma disponibilidade, um despertar diante do 
estranho, do inapreensível. A prática fotográfica combina com a sua liberdade de espírito. Mostra-se 
apropriada à sua recusa em fornecer explicação ou interpretação escrita (ele não usa legendas em 
suas fotos), e a sua rejeição das formas de elucidação intelectual. 


O viajante-fotógrafo recolhe imagens ao sabor de suas aspirações e de seus encontros; deixa- 
se levar por tudo que acha em seu caminho. Não procura, por conseguinte, testemunhar, como o 
faria um fotógrafo jornalista; nem recolher informações visuais de maneira metódica ou exaustiva, 
tal como um etnógrafo. Em suma, Verger é menos fotoreporter que um discreto atravessador de 
fronteiras; uma testemunha silenciosa gozando de sua situação incógnita. Não faz apelo aos eventos, 
mas aos instantes; se apega mais aos vestígios do que as provas. 


Se bem que tenha participado da fundação da prestigiosa e inovadora agência Alliance Photo’ 
em 1934 e dela sido membro durante vários anos, Verger se mantém relativamente afastado do 
meio profissional de fotojornalismo, notadamente em razão de suas incessantes e longas viagens. A 
fotografia foi, para ele, uma atividade livre e espontânea: a mais a inscreveu em um quadro profissional 
limitador e rígido; também não a concebia como um mero ganha-pão-. 


A fotografia pelo inconsciente 


A fração de segundos do disparo contém todo o mistério da foto. O fotografo Henri Cartier- 
Bresson (1908-2004) fala do “instante decisivo” ou do “instante único” ê. Para ele, em cada situação só 
apresenta uma mira de tiro para atingir a “boa fotografia”. O “tiro fotográfico”, esta capacidade de 
apreender o instante decisivo em um ato voluntário e intencional, lhe é, primeiramente, ditado pelo 
sentido da visão (enquadramento, composição, movimento, luz, expressão dos personagens). 
Dissimulado e a espreita de sua presa, Cartier-Bresson aproxima-se a passos de lobo, atira em seu alvo 
vivo e se retira rapidamente. Apreende as expressões e os gestos ao assalto, em “flagrante delito”, 
como um pickpocket. Trabalha, então, de forma calculada, buscando um objetivo consciente (significar 
o mundo através de suas imagens), motivado por uma cuidadosa construção geométrica e pictórica. 


Verger, contemporâneo e compatriota de Cartier-Bresson, não compartilha com ele esta 
concepção marcial do “tiro” fotográfico. De uma parte, ele não “rouba” a foto: se esforça para ser 
aceito como uma pessoa comum de modo que esqueçam seu estatuto de fotógrafo. De outra 
parte, toma suas fotos da maneira mais desprendida possível, sem dar importância aos a priori 
geométricos e à composição rigorosa das formas. Em suas imagens, a vida humana e suas 
manifestações espontâneas prevalecem. Estas são apreendidas no justo momento que fazem eco 
a sensibilidade do fotógrafo. Verger estimava que, de fato, as raízes da imagem estão no inconsciente 
e, por esta razão, pretendia exercer a fotografia como uma técnica passiva, a qual independe de 
uma consciência intencional. Em sua prática, ao menos nos quinze primeiros anos (1932-1946), 
deixa-se levar pelos estados de grande disponibilidade, de vaga atenção, de receptividade passiva. 
A câmera fotográfica transforma-se em um instrumento da intuição e da espontaneidade. Afirma 
que, guiado por seu próprio inconsciente, fotografa em um instante o que atrai sua atenção, sem 
refletir: “Pessoalmente, apoio sobre o disparador sem saber por que” ”. Um impulso inconsciente, ou 
antes subconsciente, lhe fazia apoiar sobre o disparador. 


Ser surpreendido pelo instante, exprimir o que a consciência ainda não organizou, dar livre curso 
a uma sorte de escritura visual automática: não se trata do completo acaso, mas de um estado de 
receptividade inconsciente a um evento. As fotografias de Verger, realizadas por instinto, não têm 
intenção particular. Para ele, a fotografia é um meio lhe permitindo apreender certas imagens do 
mundo que entram em ressonância direta com sua vida psíquica. 


O filósofo Walter Benjamin, em sua Pequena história da fotografia, já evocava a idéia de um 
“inconsciente da vista” que a fotografia era capaz de apreender*. Em um ensaio consagrado à 
fotografia, o psicanalista Serge Tisseron vai mais longe: considera o aparelho fotográfico como 
“instrumento de familiarização e de apropriação do mundo mais eficaz que o homem dispõe a seu 
serviço, porque está em continuidade imediata com sua vida psíquica”. 
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Pierre Verger 
Tahoua - Niger, 1936 


A técnica da “fotografia pelo inconsciente” de Verger é indissociável do tipo de aparelho que 
utiliza. A Rolleiflex é uma câmera de visor central, e sua lente focal dupla (lentes gêmeas) permite 
enquadrar sem necessidade de posicionar o aparelho diante dos olhos, mas ao nível do busto ou na 
altura do estômago. A câmera, mantida a distância, o ângulo de observação do visor convida a 
enquadramentos menos controlados e, contrariamente aos aparelhos de lentes simples (tipo Leica), 
ela se reporta menos à visão ocular. “Vê-se pelo umbigo, aspecto que talvez se aproxime do parto, 
da gestação, do momento em que se dar à luz” ?. Verger pretendia não pensar na técnica antes de 
apoiar sobre o disparador. Frequentemente enquadrava seus motivos de forma intuitiva e estimativa, 
sem olhar através do visor da Rolleiflex. Não procurava, absolutamente, construir um belo quadro, 
quer dizer, delimitar e depois compor uma imagem de maneira consciente"º. Este tipo de prática, sem 
controle do visor, tornava caduca a noção de enquadramento ou de pré-visualização. A espontaneidade 
das expressões e das cenas prima sobre a construção formal e estética. 


Tentando fazer as pessoas esquecer a presença do aparelho, apagando-se a simesmo, o fotógrafo 
não intervém, observa a cena em estado de receptividade, deixa a ação chegar até o campo 
fotográfico e dispara no momento oportuno, quase sem pensar. 


O trabalho de Verger exprime, finalmente, a idéia de que a fotografia é menos uma técnica que 
uma qualidade do olhar e uma capacidade sutil de entrar em contato com o outro. Um meio 
também de fazer ressoar o real através de sua própria sensibilidade, em um movimento paradoxal 
de desprendimento de si. 


Como fotógrafo, do início dos anos 1930 até o fim dos anos 1940, Verger tentou se desprender 
da consciência intencional, da objetivação e do cálculo racional. No ato do disparo, ele apreendia o 
instante sem interpretar o que via. Somente após a revelação dos filmes e, sobretudo, quando 
ampliava as imagens, ele compreendia as razões de seu gesto. Inassimilável no momento da tomada, 
a imagem, uma vez ampliada e reproduzida sobre o papel, revelava a intenção do fotógrafo. “Não 
se sabe por que se tira uma fotografia. Depois, na revelação, descobre-se o que viu sem ter tido 
tempo de interpretar” !!. Na tiragem, a contemplação da imagem lhe permite apreender qual era 
sua intenção latente no momento em que fotografou. Esta relação com o processo fotográfico lhe 
permite, algumas vezes, “uma pequena descoberta de si mesmo” !2. Serge Tisseron leva ainda mais 
longe este raciocínio. Segundo este autor, a câmara negra que é o aparelho fotográfico, aprisiona 
uma imagem do mundo da mesma maneira que o psiquismo aprisiona as representações, os afetos 
e os estados dos corpos ligados a uma situação inassimilável. “Nos dois casos, avança o psicanalista, 
este aprisionamento acompanha-se do desejo que os elementos aprisionados na experiência possam 
ulteriormente vir à tona a fim de ser assimilados” !º. 
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Tóquio - Japão, 1934 





Revista Poiésis, n. 12, p.209-221, nov. 2008 


Por outro lado, Verger explicava que a contemplação de suas antigas fotos permitia ressurgir, e 
mesmo reviver de maneira seletiva e subjetiva suas lembranças pessoais, lhe propiciando, assim, um 
acesso privilegiado à sua memória dormente e, então ao seu inconsciente!*. As fotografias 
funcionavam para ele como indícios de recuperação, provocando a (re) emergência de imagens do 
subconsciente, gerando associações de idéias'*. 


2 


_ 
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Disponibilidade, desprendimento e abandono de si, capacidade de gerar o vazio para moldar as 
metáforas da realidade: para um Ocidental, a priori acostumado a controlar conscientemente seus 
atos, o caminho do fotógrafo francês nos pareceria surpreendente. Poderia quase lembrar os preceitos 
da antiga filosofia taoísta. Verger recusava até mesmo olhar as fotos de outros fotógrafos por temor 
de ser influenciado pelas imagens destes em sua prática, e, então, de perder sua espontaneidade!*. 


Poder-se-ia estabelecer uma aproximação entre a prática da fotografia pelo inconsciente e algumas 
experimentações do grupo surrealista que consistia a dar livre curso aos fluxos do inconsciente. Para 
estes artistas, é a espontaneidade do automatismo que permite emergir o inconsciente em uma 


escritura (escritura automática, cadavre exquis, sonho acordado transcrito, etc.) ou nas obras 
pictóricas. Naquela época, Verger opõe, um pouco ao modo de André Breton, à “imediaticidade” 
da visão (o automatismo da percepção) ao aspecto premeditado e já “mastigado” do pensamento!” 


Entretanto, Verger não procurou fazer parte do grupo surrealista, do qual conheceu alguns 
integrantes no fim dos anos 1920 e início dos anos 1930. Sem preocupações estetizantes, ele não 
demonstra interesse pelas experimentações tecno-artísticas de vanguarda, nem mesmo pelos efeitos 
especiais (sobreposição de impressão, solarização, montagem ou deformação, etc.). Suas fotos não 
integram a estética surrealista e, ele mesmo, não publica suas imagens nas revistas ou livros do 
grupo. Ele, que pretendia exercer a fotografia de maneira largamente inconsciente, não erigiu, No 
entanto, o aleatório como princípio norteador de sua criação, à maneira dos surrealistas, nem mesmo 
apostou no “acaso objetivo” ao qual se referia Breton em L'amour fou (1937). Mais simples e prosaico, 
Verger acreditava que existia um “inconsciente do olhar” que, em certas situações propícias e sob 
certas condições (receptividade passiva, desprendimento de si mesmo e não intervenção do fotógrafo), 
podia se manifestar e se revelar no processo de produção de imagens fotográficas. Em matéria 
fotográfica, Verger é um descobridor mais que inventor. 


Contemporâneo de Verger, o fotógrafo americano Walker Evans (1903-1975) se aproxima, em 
algumas considerações, da trajetória atípica do fotógrafo francês. Ele também realiza tomadas diretas 
do real, sem intermediações, e com a mesma ausência de pretensão de “produzir arte”. No conjunto 
de sua obra, Evans quis distanciar-se de todo efeito artístico e aproximar-se da visão mecânica de 
seu aparelho. Frequentemente evocou o caráter não intencional de seu trabalho, como se fosse o 
motivo em si que realizasse a foto, como se o modelo decidisse a imagem'*. Evans diria por exemplo: 
“Eu não procurava por nada, as coisas é que me procuravam, eu sentia assim, elas, verdadeiramente, 
me chamavam (...)” !º. 


Um primitivismo fotográfico? 


Apesar desta busca de virgindade e de inocência do olhar, é necessário lembrar que, quando 
começa a realizar fotografias em 1932, Verger não é de forma alguma o analfabeto da imagem 
como queria aparentar. Já possuía uma educação visual e pictórica. Sabe-se que desfrutou da 
convivência com vários pintores em Paris nos anos de 1920. Seu companheiro de viagem, o suíço 
Eugêne Huni, com quem partiu para descobrir as ilhas do Pacífico Sul em 1932, era também pintor. 
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Pierre Verger 
Moorea - Polinésia, 1933 


Além disso, Verger desenvolveu um gosto pelo cinema. E trabalhou durante alguns anos na gráfica 
familiar. Conhecia, então os processos de reprodução e de impressão; foi, em breve período de 
tempo, representante de artistas plásticos. 


Mesmo que tenha procurado desfazer-se de todas as condições sociais e culturais de origem 
(inclusive as noções estéticas e pictóricas), susceptíveis de influenciá-lo, pode-se dizer que o olhar de 
Verger, em razão da sua educação/formação/convivência na tradição das artes plásticas, mantinha- 
se informado visualmente. 


No início do século XX, numerosos artistas plásticos das vanguardas européias (De Vlaminck, 
Derain, Matisse, Picasso, Nold, Kandinsky, De Chirico, etc.) estão à procura de uma dimensão 
“primitiva” na arte; quer dizer, de uma dimensão originária, imediata, inimitável, por eles situada 
além das fronteiras de sua própria cultura. Inspirados pela arte indígena, em particular a escultura 
africana e da Oceania, buscavam um tipo de expressão mais simples, mais “pura”. Isto que se 
chama primitivismo em arte visa à imagem simbólica, simplificando o tema, reduzindo a forma aos 
seus traços essenciais, a fim de dar livre curso a intensidade de uma emoção”. 


Finalmente, mesmo sem reivindicar nada como tal, os objetivos de Verger eram bastante 
semelhantes. Não estaria ele praticando uma espécie de “primitivismo fotográfico” quando, em sua 
maneira de capturar imagens, entrega-se ao subconsciente ? ; e também no seu desejo de romper 
os condicionamentos culturais que a sociedade lhe impusera ? 


Não é por acaso que a primeira grande viagem de Verger, ligada ao seu projeto de fuga do 
mundo ocidental, teve por destino o Taiti. Esta “Polinésia feliz” celebrada pelo pintor Paul Gauguin 
(1948-1903), que abandonou o ocidente para entregar-se à vida “primitiva”. Gesto emblemático 
que, para os historiadores da arte, marcou a origem do movimento primitivista. Em 1933, trinta 
anos após a morte de Gauguin, Verger segue um pouco seus rastros nas ilhas austrais. Conheceu 
as pinturas e os escritos polinésios de Paul Gauguin, também viu os documentários cinematográficos 
de Robert Flaherty: Moana (rodado em 1926 nas ilhas Samoa) e Ombres Blanches (rodado em 1928 
nas ilhas Marquises) que celebram a vida nas ilhas de Polinésia”. 


As primeiras imagens de Verger realizadas na Polinésia mostram certo exotismo: presença da 
natureza, importância do céu, cenas idílicas da “vida selvagem” e do contato com a natureza, 
sensualidade livre e relaxada. No entanto, em seu trabalho fotográfico, ele não tem a intenção de 
por em obra uma estética exótica. Esta dimensão existe apenas em certas imagens, tiradas durante 
suas primeiras viagens (a Polinésia em 1933, as Filipinas em 1937 e a Indochina em 1938), quando o 
fotógrafo procura efetivamente fugir o mais longe possível da modernidade ocidental. Em busca da 


Em busca do olhar virgem... 


217 


Revista Poiésis, n. 12, p.209-221, nov. 2008 


= 
co 


alteridade, Verger prioriza as minorias culturais, os povos autóctones. Mas suas imagens nunca 
evidenciam a distância a relação ao outro. Jamais se percebe nelas um olhar pitoresco ou 
condescendente sobre os “primitivos”. Muito pelo contrário, estão sempre investidas de uma grande 
empatia em relação ao assunto fotografado. Dão a ver uma comunidade humana. Trata-se de uma 
alteridade acessível, de alguma forma “assimilável”. 


Se há alguma forma de primitivismo em Verger, pode-se dizer que esta corresponde à sua 
vontade de escapar, custe o que custar, à alienação da sociedade ocidental; leitmotv que ele exprimirá 
em toda sua vida. E, em sua prática fotográfica, isto passa notadamente por uma tentativa de 
reencontrar certa virgindade do olhar, de recusar todas as formas de influência artística ou de 
condicionantes estéticos. 


A Europa, em particular a França e a Alemanha, é, durante os anos 1920 e 1930, o teatro de uma 
efervescente experimentação fotográfica, que constituium momento único da história artística do século 
XX. Na França, no início dos anos 1930, emerge uma nova estética fotográfica, a corrente modemista 
dita Nouvelle Photographie, ligada às vanguardas alemãs dos anos 1920 (os movimentos Nouvelle Vision 
e Nouvelle Objectivité) 22. Quando começa a fotografar, Verger não escapou das influências da corrente 
modernista da Nouvelle Photographie; algumas de suas primeiras imagens provam isto”. 


Entretanto, não pretendeu jamais integrar um movimento artístico ou uma vanguarda qualquer 
que fosse. Sua prática, isolada, não se inscreve, repito, em uma trajetória experimental ou em um 
projeto artístico premeditado. Mais frequentemente, Verger se contenta, por outro lado, a dar curso 
a uma fotografia sóbria e sem artifício, evitando os efeitos artísticos ou espetaculares. Sem pretensão 
a arte, Verger recusava a etiqueta de “artista”, da mesma forma que negará, anos depois, quando 
virou um etnógrafo reconhecido, o qualitativo de “intelectual”. Com efeito, recusava até mesmo a 
noção de arte, uma invenção “dos críticos de arte”, um termo, dizia, pelo qual a sociedade se 
apropria de tudo que designa como arte?. Esta postura não é, no entanto, excepcional para a 
época. Muitos daqueles que se posicionarão entre os maiores fotógrafos do século XX recusam, 
eles também, o qualitativo de “artista”. Brasa, Izis, Kertés, Cartier-Breson, por exemplo, se identificaram 
com o termo “amador” ou “artesão”. Na mesma época, o americano Walker Evans também recusa 
o rótulo de artista e o culto à economia da arte. 


Durante a sua longa estadia nos Andes (Peru e Bolívia) entre 1942-1946, o interesse de Verger 
pelos nativos, já anuncia uma orientação progressivamente etnográfica de sua atividade fotográfica. 
Mas, de fato, é a sua primeira estadia em Salvador, Bahia, em 1946-1947 que marca a grande 
ruptura em sua vida e em sua carreira. Ele descobre, então, as culturas afro-brasileiras. Será o início 
de uma vocação afro-americanista, depois africanista, que irá dedicar o resto de sua vida”. 


Verger se concentra progressivamente em um objeto de estudos, aprofundando certos temas 
(mitologia yorubá e afro-brasileira, rituais religiosos, adivinhação, botânica...). Perde, então, certa 
espontaneidade que conquistou como fotógrafo nômade. Para significar o mundo através das 
imagens, é necessário se envolver com aquilo que recortamos pelo visor. É necessário também 
planejar, o mínimo que seja, nossos pontos de vista e os organizar de maneira temática. A fotografia 
vem a ser para ele um modo de desenvolver e valorizar seu trabalho etnológico. Com efeito, o 
acento é posto sobre a função documentária, com um cuidado exaustivo de cientificidade. Em 
consequência, as fotos isoladas são mais raras e aparecem imagens de um novo tipo: séries diacrônicas 
de fotos para mostrar o desenvolvimento dos rituais, dípticos comparativos África/Brasil, séries 
exaustivas de fotos dos diversos orixás, etc. A etnografia e a etnologia quebram, por assim dizer, O 
vidro do visor da prática fotográfica independente e desinteressada. Esta prática, colocada cada vez 
mais ao serviço de um projeto de pesquisa, se torna “domesticada”. O olhar se transforma em 
linguagem, o visível em legível. Além disso, com a passagem para a escritura, ocorre uma redução 
progressiva e parcial da imagem ao texto, e emerge uma nova articulação didática e heurística entre 
a fotografia e a escrita (ver os álbuns Dieux d'Afrique, 1954 e Orixás, 1981). 


A partir deste momento, sua fotografia se torna uma prática menos livre, leve e descomprometida. 
Pode-se dizer que, mesmo sem perder as suas dimensões estéticas, as imagens não se enquadram 
mais numa produção que emana do inconsciente. 


Tradução de Luciano Vinhosa 


Notas 
| Verger, Pierre, O Mensageiro. Fotografias 1932-1962. Salvador: Fundação Pierre Verger, 2003: 9. 


2 Uma volta ao mundo de Oeste à Leste em 1934 (Estados Unidos, Japão, China, Filipinas, Singapura, Colombia, Djibouti) 
depois uma estadia na Inglaterra. Em 1935, depois de atravessar a Espanha e a Itália, foi a sua primeira descoberta da 
África : Argélia, Sudão Francês, Togo, Daomé, Nigéria. Em 1936, as Antilhas, São Domingos e Cuba, depois o México. Em 
1937 ele permanece em Xangai como correspondente de guerra, depois percorre as Filipinas, e em 1938 atravessa grande 
parte da Indochina francesa. Depois parte novamente para a Itália como repórter Em 1939, ele atravessa o México e a 
Guatemala, Equador, Peru e Bolívia. Depois de sua estadia forçada, por causa da guerra em Dakar (1940), ele parte para a 
América do Sul. Depois da sua estadia no Brasil ele fica na Argentina durante 1941, depois em 1942 fica na Bolívia e no Peru, 
onde ele viaja mais de três anos antes de atravessar novamente a Bolívia e retornar ao Brasil em 1946. 














* “Pierre Verger, destin d'un passeur”, rádio France Culture (30.07.1994). 
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* Aagência Alliance Photo, fundada em Paris (1934), graças à iniciativa de Maria Eisner, com os fotógrafos René Zuber e Pierre 
Boucher, logo depois acolhe Pierre Verger Émeric Feher, Denise Bellon, Suzanne Laroche e Julitte Lasserre. A princípio, seus 
membros se reunem por ligações de amizade e a estrutura funciona de modo associativo. As imagens, na estética gráfica 
moderna, servem para ilustrar textos. Além dos retratos e atividades humanas apreendidas pelos fotógrafos durante suas 
vigens, os temas privilegiados são o lazer, o esporte, a exaltação do corpo. Logo depois Maria Eisner convida fotógrafos mais 
voltados para a atualidade : Henri Cartier-Bresson, Robert Capa (André Friedmann), Chim (David Seymour), se integram à 
Alliance Photo antes de se tornarem membros fundadores da agência Magnum (1947). Dissolvida em 1940, a agência renasce 
com o nome de ADEP em Nice, depois em Paris (1945), e desaparece em 1959. 

















> Para manter sua liberdade, ele chega a recusar contratos financeiros vantajosos com alguns jornais. Suas fotos, no entanto, 
serão amplamente divulgadas na imprensa dos anos 1930-1940, graças ao trabalho da Alliance Photo. 


é Cartier-Bresson, Henri, L'imaginaire d'aprês nature, Saint-Clêment-de-Riviêre: Fata Morgana, 1996. 





7 Entretien avec Emmanuel Garrigues”, LEthnographie, vol LXXXVII, Paris, 1991: 169. 


º Benjamin, Walter, « Petite histoire de la photographie », in LHomme, le langage et la culture, Paris: Denoél/Gonthier, 
1971[1931]: 62. 


? « Pierre Verger, destin d'un passeur», rádio France Culture (30.07.1994). 





10 Entrevista pessoal. 


" Citado por Turiba, Luis, «Coco Be Lefó Axé Vergem, Bric a Brac, Brasilia, n° IV, 1990: 80. 





2 Entrevista pessoal. 


3 Tisseron, Serge, op. cit: 167. 


Revista Poiésis, n. 12, p.209-221, nov. 2008 





4 “Entretien avec Emmanuel Garrigues”, op.cit. : 168. 
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'5 Ao visualizar uma foto há muito tempo esquecida, o fotógrafo podia se projetar mentalmente nos mesmos lugares 
e se lembrar com detalhes das circunstâncias em que a foto fora tirada, os acontecimentos do dia, etc.. 








é Entrevista pessoal. 


7 “IPara Breton] a visão é boa, pura e preservada dos raciocínios, por causa do seu aspecto selvagem e natural. Os 
cálculos da razão (que Breton nunca esquece de nomear como”razão burguesa” são repressivos, degenerados, nefastos. 
Krauss, Rosalind, “Photographie et surréalisme”, in Le Photographique. Paris: Macula, 1990: 105. Segundo R. Krauss, Breton 
estabelecia uma correlação entre automatismo psíquico, enquanto procedimento de registro mecânico, € o automatismo 
associado ao aparelho fotográfico. 


'8 Tirando a foto sem olhar no visor nem controlar o enquadramento, como no metrô nova iorquino (1938-41) quando 
ele dissimulava sua câmera, ou na ruas comerciais de Chicago (1946), com um aparelho Rolleiflex. No final da sua carreira, esta 
não intencionalidade (relativa) se aplicava sobretudo aos objetos, signos e naturezas mortas (vitrines, insígnas, cartazes, graffítis, 
restos da sociedade de consumo). Ver Mora, Gilles, Hill, John-I, Walker Evans. La soif du regard. Paris: Seuil, 2004. 


'? Ver Lugon, Olivier, Le style documentaire. D'August Sander a Walker Evans, 1920-1945, Paris: Macula, 2001. 


°° Goldwater, Robert, Primitivism in Modern Fainting. New York: Harper, 1938. 


2! Whites shadows of the south seas, co-realizado com S. Van Dyke. R. Flaherty realizará também, em 1931, com E W. 
Murnau, Tabou. Verger também leu o romance de sucesso Vasco (1927) do escritor Marc Chadourne, situado no arquipélago 
da Polinésia. 





2º Nota-se também a presença de muitos fotógrafos estrangeiros, em particular originários da Europa de Leste, instalados 
na capital francesa. 


2 Particularmente influenciado pelas pesquisas gráficas de René Zuber e de Pierre Boucher, Verger experimenta fazer 
algumas fotos urbanas (prédios, meios de transporte), em geral sem personagens, sobretudo nas fotos tiradas nos EUA em 
1934. Estas fotos compostas (geometria de formas, ângulos de vista originais, plongée e contre-plongées, efeitos de 
sombra e contrastes} têm muito a ver com a visão modernista € às vezes tendem para uma abstração. As fotos desse tipo 
são quase sempre ligadas aos trabalhos de encomenda, como sua reportagem sobre a Exposição Universal de Paris, em 
1937. A estética moderna da “Nouvelle Photographie” é especialmente difundida na revista de criação fotográfica de 
vanguarda Art et métiers graphiques. Photographie, na qual Verger publicará muitas imagens entre 1935 e 1940. Assim, 
apesar de logo abandonar esses exercícios de estilo, ele participou deste movimento artístico, mesmo de maneira indireita. 














# "Entretien avec Emmanuel Garrigues”, op. cit. : 178. Pretender fazer arte teria sido, para ele, se fechar numa 
categoria, num sistema de referência, num mercado. A posição de Verger se aproxima daquela do artista “honnête homme”, 
em vigor na França do séc. XVII ou aquela do “amador”, no sentido nobre do termo, sem amadorismo. 


* Para um analise detalhada da sua obra e percurso de vida, ver Souty, Jérôme, Pierre Fatumbi Verger. Du regard 
détaché à lą connaissance initiatique, Paris: Maisonneuve & Larose, 2007. 
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A teoria como projeto - Argan, Greenberg e 
Hitchcock 


Guilherme Bueno. Zahar, 2007, 76 p. 


Fernanda Lopes 


Para Charles Baudelaire, ser moderno era muito mais do que simplesmente não ser antigo: é, 
como diria, saber extrair desses novos dias “a beleza de nossas botas envernizadas”. O poeta francês 
é apontado por Guilherme Bueno no livro A Teoria como Projeto — Argan, Greenberg e Hitchcock 
(Zahar, 2007. 76p. R$ 22) como uma das referências do século XIX que o século XX incorpora na 
estruturação de uma nova história e uma crítica da arte modernas. 


O livro faz parte da coleção Arte+, editada pela editora Jorge Zahar com a coordenação da 
crítica de arte Glória Ferreira. A coleção reúne volumes que abordam temas, obras e artistas de 
diferentes períodos históricos, de maneira simples e direta, interessando tanto ao público leigo 
quanto aos estudantes de arte. As publicações incluem ainda material de apoio, como sugestões 
de leitura, fontes e referências. Entre os onze títulos publicados desde 2005, estão Arte de Vanguarda 
no Brasil, Manet e a Arte Moderna, Arte e Mídia, e Performance nas artes visuais. 


A Teoria como Projeto é o nono lançamento da série. Ao longo do estudo, Guilherme Bueno 
— historiador e crítico de arte, doutor em artes visuais pela Universidade Federal do Rio de Janeiro 
— examina de que maneira a arte moderna ingressou na história, revelando como os intelectuais 
desse período delinearam sua própria história e o porquê de algumas de suas concepções. O 
ponto de partida remonta ao século XVIII, quando o autor aponta que o Iluminismo conclui a 
crise aberta desde a Reforma Protestante colocando em xeque a crença humana de encontrar 
seu destino na revelação divina. 


A Teoria como Projeto — Argan, Greenberg e Hitchcock 
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Qual seria então o lugar da arte em uma cultura secular, destituída de função de simbolizar o 
poder divino na Terra? Indagações como essa constituem o pano de fundo do nascimento da crítica 
e da história da arte moderna, que teria se estruturado, segundo o autor, a partir da incorporação 
de três grandes referências do século XIX. A primeira delas seria Baudelaire, que entre outras 
contribuições, fornece elementos fundadores da crítica moderna ao abandonar o suposto ideal de 
imparcialidade e assumir O partido das escolhas apaixonadas. 


A segunda referência apontada é o intelectual alemão Karl Marx com uma das contribuições 
mais enfáticas tomadas de empréstimo pelos intelectuais progressistas do século XX: a história não 
existe como simples decorrência, não somos apenas produtos de uma época ou de um meio, mas 
trazemos conosco a capacidade de transformá-la, de atuarmos em sua fabricação. Já a terceira 
fonte provinda do século XIX, considerada por Guilherme Bueno como basilar para as teorias nascidas 
desde 1900, encontra-se no círculo de pensadores neokantianos alemães decorrente da Pura 
Visualidade, representados no livro na figura de Heinrich Wófflin. O historiador de arte suíço em seu 
livro Conceitos fundamentais de história da arte, obra publicada em 1915, conclui que a arte se 
desenvolve desde então como um processo evolutivo, cuja dinâmica se dá pela contínua replicação 
entre dois grandes conjuntos: o “linear” e o “pictórico”. 


O período moderno é então marcado por ecos e repercussões dessas referências, que interligam 
as principais linhas da historiografia da arte do século XX. Ele é então definido por Guilherme Bueno 
como um campo de projetos, projetos não raro antagônicos, mas todos fincados na mesma convicção 
da capacidade transformadora da arte, com a ambição de a arte remodelar a sociedade sob 
parâmetros democráticos e universalistas. Em todos eles, a história viria sempre acompanhada da 
crença em termos como “progresso”, “evolução”, “avanço”. Nesse contexto, o objeto, que até então 
era como o intermediário entre o homem e aquilo que o transcendia, agora fazia a ligação entre o 


homem e seu mundo. 
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De inumeros exemplos de como se redigiu a historia da arte moderna, Guilherme Bueno destaca 
três projetos: dos historiadores e críticos de arte Giulio Carlo Argan e Clement Greenberg, e do 
historiador de arquitetura Henry-Russel Hitchcock. Com diferencas e proximidades, os trés projetos 
remontam a dois contextos quase opostos. Por um lado, o italiano Argan traça seu projeto moderno 
em meio a um clima de nostalgia e pessimismo de uma Europa destruída pelo pós-guerra. O último 
capítulo de seu livro Arte Moderna, intitulado “A Crise da Arte como Ciência Européia”, trata justamente 
de incorporar à leitura da história um novo cenário. A capital da arte deixava de ser Paris ou Roma e 
agora mudava de continente e se transferia para Nova York. 


No caso dos Estados Unidos, e dos projetos norte-americanos como os de Greenberg e 
Hitchcock, a defesa da arte moderna como projeto humanista ganha, desde o entre guerras, matizes 
de um projeto cultural de inscrição do país como protagonista dentro da história da arte universal. 
Como bem aponta o autor, o “moderno” era o passaporte para uma nação como os EUA deixar de 
lado o complexo de periferia artística e da carência de uma tradição milenar similar àquela existente na 
Europa. 


Essa situação levanta uma dúvida apontada pelo autor: “Quando consideramos lado a lado o 
pessimismo de Argan e a confiança crescente dos intelectuais norte-americanos, surge-nos a dúvida 
de como as plataformas modernas permitiriam ao mesmo tempo tangenciar a melancolia e o sentimento 
de realização”. Os limites da teoria moderna — discutidos por Guilherme Bueno no final do livro — 
chegam ao seu ponto máximo quando os anos 1960 “redescobrem” Marcel Duchamp, o que para o 
autor representa mais do que o desvio de um modelo de entendimento da arte. Significa a sua subversão. 
Duchamp,nas palavras de Bueno, é, literalmente, outra história, e é em diálogo com ela que se 
estruturam a partir de então iniciativas como a Arte Pop, o Minimalismo e a Arte Conceitual. 


A Teoria como Projeto — Argan, Greenberg e Hitchcock é publicado em um momento importante 
da história da arte e, principalmente, da história da arte brasileira. Como aponta Guilherme Bueno, 
“revisitar criticamente a experiência moderna de construção da história nos instiga a refletirmos 
sobre nosso papel e nossas ambições ante o mundo de agora”. É fundamental, em um momento 
em que o circuito de artes visuais brasileiro vive um processo cada vez maior de internacionalização, 
com a coleção Adolpho Leirner vendida para o Museu de Belas Artes de Houston, no ano passado, 
e a evidente valorização de artistas brasileiros contemporâneos no exterior, que tenhamos ainda a 
primazia sobre a construção crítica da nossa própria história. 
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Abstracts 


The Diapositives’ Quarrel 

Raymond Bellour 

The author brings a critical examination on installation artworks using hybrid diapositive that situate them on the 
boundaries between cinema and visual arts. Doing so, the author discusses whether these practices would bring a 
renewed look on cinema, or, on the contrary, would represent the dilution of its quality and specific aesthetic. 

Cinema, Visual Arts, Installation Art 


Andy Warhol’s Expanded Cinema: Repetition and Circulation 

Luiz Claudio da Costa 

This article deals with the way Andy Warhol worked the expansion of the art of film in his first films up until the 
events Exploding Plastic Inevitable. Reproducing images and processes from the communication culture, working strategies 
of repetition and circulation of matter already existed, the Pop artist reaches a point of neutralizing meaning by promoting 
emptiness. With sadist erotization in his films, he manages to reinject, in our cultural archives, transgressive impulses 
throwing them back into circulation. 

Expanded Cinema, Artist’s Film, Art and Archives, Pop Art 


Dispositif and Experience: Relation Between Time and Movement in Contemporary Art 

Victa de Carvalho 

Contemporary art has been creating dispositifs which turn more and more the work of art into a virtual experience, 
and open the way through time experimentation. This is a proposition to think about the dispositif as a concept that 
admits a network of mediation made of heterogeneous elements, causing displacements in the relations between movement 
and time and creating new roles for the observers. 

Dispositif, Contemporary Art, Experience, Temporality 
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Exhibition Cinema: the Dispositive in Counter/Field 

André Parente 

How are the expanded cinema changing the dispostifcinema in its primordial, architectural (the conditions for image 
projection), technological (production, edition, transmission, and distribution), and discursive (decouping, editing, and so 
on) dimensions? As a starting point, the bet that the notion of dispositif allows us to rethink the cinema, avoiding 
cleavages and technological, historical and aesthetic determinism. Contrary to the dominating cinema, several cinematographic 
works reinvent the cinematographic dispositif, multiplying the screens, exploring other durations and intensities, changing 
the projection room architecture, entertaining other relations with the spectators. 

Installation Art, Artist’s Cinema, Art and Technology, Contemporary Art 


The Xavante Body-Form in the Contemporary Ritualistic Scenario 

Cristina Campos 

The Xavante body-form, inseparable from its ritualistic context is prepared with carefully elaborated attributes, presented 
for an audience that admires it, appreciated by tradition holders who judge and elaborate a critical discourse. This 
understanding, which in contemporary times moves towards a transcultural dialogue, supports the construction of an 
indigenous artist profile, which searches recognition in the current scenario. 

Xavante art, Ritual Performance, Body-Form 


Set e “Action”: Notes on the Creative Processes in Cinema 

Ligia Dabul e Bianca Pires 

In this article we proposed some analytical possibilities of the creative process in cinema, using autobiographical 
records, especially those of filmmakers, and developing hypotheses about some recurrent ritualized procedures which 
may instigate and constitute the artistic creation. In order to do this we focused on the film set and the action, social 
situations experienced as exceptional by the social actors involved. 

Artistic Creation, Cinema, Filmmakers 


Vernacular Landscape: Salt Settlements 

Werther Holzer e Vera Alcantara 

This text aims to make a brief reflection on traditional settlements and its relationship with the landscape where they 
operate. His conceptual reference deals with photography. Few times this landscape has been seen as a means of artistic 
expression. To forward this issue we elect a cut of the territory of the State of Rio de Janeiro, the landscape of salt bed that 
is implanted around the Araruama lagoon. 

Vernacular Landscape, Image, Photography, Art Theory 


The Close and The Closet: Physiognomony, Typecasting and Other Stereotypes 


Leonardo Antunes Cunha 
The article relates the practice of physiognomony — long found both in the arts and science — to the idea of typecasting 


— selection of actors based essentially on their physical characteristics — in cinema. Then the article argues that, in his 
comedy The Closet, French director Francis Veber opposes both physiognomony and typecasting, aiming for a dislocation 
of the view and an escape from stereotypes. 

Physiognomony, Typecasting, Stereotype, Comedy 


Pirandello, Autobiography and Theatre: a Possible Dialogue 


Martha Ribeiro 
On the basis of research undertaken at the Universita di Torino financed by the CAPES, this article discusses Luigi 


Pirandello's late plays, arguing that they are the result of an intense synergy among biographical stimuli and artistic concerns. 

In creating works for Marta Abba, the playwright could not help having in mind the interpretive genius of the actress, who 

is to be considered co-author of a new Pirandellian profile for his female characters, that of the “virtuous vamp.” 
Pirandello, Marta Abba, Autobiographical Theatre, Virtuous Vamp 


Contemporary Artistic Production: the Cyberception in Rara Avis e Verbarium 

Franciele Filipini dos Santos 

The present paper deals with the relevant presence of art & technology production in the system of advanced art, 
discussing the question of perception in Eduado Kac's Rara Avis and Christa Sommerer and Laurent Mignonneau’s Verbarium. 
That perception, according to Ascott (2002) can be called Cyberception. Therefore, formerly, it will be accomplished a 
conceptual approach upon that term and latter the analysis of the mentioned works. 

Contemporary Art, Cyberception, Rara Avis, Verbarium 


The Writing Machine: from Duchamp to Certeau 


Emerson Dionisio G. de Oliveira 
Our task was to understand the reading material by the historian and anthropologist Michel de Certeau on the most 


ambitious project by Marcel Duchamp — The Large Glass. Through research, we sought to understand how the thinker 
located that artwork within his theoretical reflections and, furthermore, the relationship between The Large Glass and the 
prevalent art concepts in his writings. 

Art Project, Modernism, Art History, Citation 
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Head, Trunk and Limbs: Reflections on an Installation Project 

Beatriz Pimenta Velloso 

The present text discusses perception, photography and visual art theories. It is an author's reflection on the procedures 
used to create an installation project. Head, Trunk andLlimbs was shown at the UFRJ’s Fine Arts master-degree arts space 
and in the Itaú Cultural Rumos project, at the Joaquim Nabuco Foundation in Recife. 

Contemporary Art, Photography, Visual Perception 


Art and Aesthetic Experience in the Pragmatist Tradition 

Jean-Pierre Cometti 

The author brings an updated look on pragmatism, philosophy emerged in American lands, from art issues brought 
mainly by John Dewey in his greatest oeuvre Art as Experience, 1934. Discussing the intrinsic relation between art and 
culture, Cometti disputes the notion of art by inscribing its object in the cultures horizon and thus, in the uses context. 
Backing the perspective of art as experience, the author challenges the artistic autonomy by associating the artwork experience 
to mundane ones, kept in permanent exchange. At last, he calls in question the existence of pragmatist aesthetics. 

Pragmatism, Aesthetics, Art 


Artist and Receiver: Soft Boundaries in the Photographic Act 

Luciano Vinhosa 

Confirming the dilution of the boundaires between production and reception / artist and amateur fostered by the 
photographic experience, this article brings a reflection about the pertinence of the artist ‘s social role today. | will rely on 
the theoretical work of Walter Benjamin (The Work of Art in the Age of its Technical Reproducibility) and Jonn Dewey (Art 
as Experience) which both pointed out the inevitable changes that would occur in the traditional concepts of artist, 
receiver and work of art. 
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Photography, Aesthetic Experience, Contemporary Art 


No Edge, No Notebook 

Josette Trépanier 

Casualness (désinvolture), a denial of the importance of certain values, is an essential concept in understanding 
contemporary art since it expresses a stand against authority. In that context, | attempt to analyze the consequences of the 
irony directed by modern and post-modern artists at great figures of authority represented in the past by the artist, the 
work of art and the power of institutions. | attempt to understand how that casualness differs from the attitude presented 
by Castiglione and Nietzsche. 

Casualness, Contemporary Art, Cynicism 


In Search of the Virgin Look: in Connection with Pierre Verger’s Photography around the World, 1932-1946 


Jérôme Souty 
Between 1932 and 1946, Pierre Verger (1902-1996) ruled the world as a photographer, rejecting his cultural determinisms. 


Considering the camera as a tool of intuition and spontaneity, he pretended that he was taking pictures guided by his own 
unconscious. This essay analyses his esthetic of images and his photographic practice during this period. 


Pierre-verger, Photography, Unconscious 
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